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ABSTRACT

DIE MODERNE FRAU UND IHR DRAMA: MARIE EUGENIE DELLE GRAZIES
DRAMA DER SCHATTEN (1901); EIN SCHLÜSSELTEXT ZUR WIENER
MODERNE

Jared Löhrmann
Department of German
Master of Arts

Marie Eugenie delle Grazies Drama Der Schatten wurde am 28. September 1901
im Wiener Hofburgtheater, einer der bedeutendsten Bühnen Europas, uraufgeführt,
jedoch nach nur vier Vorstellungen abgesetzt. Das mit dem Bauernfeld-Preis
ausgezeichnete Stück bildet den Zenit von delle Grazies literarischem Schaffen und
beinhaltet Diskurse von hohem damaligem Stellenwert, die uns einen tieferen Einblick,
vom Standpunkt der modernen Frau, ins Fin-de-Siècle Wien geben können. Das Drama
und seine Dichterin wurden im Wien der Jahrhundertwende sowohl gefeiert als auch
gerügt. Delle Grazie hatte mit Vorurteilen gegen sie als Frau und Dichterin, sowie mit der
Kritik an ihrer unkonventionellen Dramaturgie zu kämpfen. Betrachtet man Der Schatten
jedoch im Kontext der Zeit, wird schnell erkennbar, dass die Wiener Dichterin sich
vorzüglich darauf verstand die Diskurse ihrer Zeit aufzugreifen und künstlerisch und
iv

unikal zu verarbeiten. Inhaltlich ist ihr Protagonist, der Dichter Ernst Werner, die
moderne Antwort auf Goethes Faust. Werner ist der faustische Künstler, der sich in
freudscher Fasson mit seiner dunklen Seite, seinem Schatten, auseinandersetzt. Dabei
werden immer wieder Nietzsches philosophische Ideen thematisiert, insbesondere die des
Übermenschen, der sich seine Welt neu erschafft. Darüberhinaus weist das Drama in
seiner Darstellung ritualistische Charakteristen auf und erschöpft in seiner Thematik
postmodernes Gedankengut, wie es im Film der Jahrtausendwende problematisiert wird.
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EINFÜHRUNG
Wer um die Jahrhundertwende am Wiener Hofburgtheater aufführen ließ, durfte
sich zu den großen Dramaturgen der Zeit zählen (König 260), denn das Burgtheater war
nicht nur geographischer Mittelpunkt, sondern auch gesellschaftlicher Schnittpunkt in
Fin-de-Siècle Wien. Für Marie Eugenie delle Grazie als Frau war es eine Rarität und
Ehre, ihr Drama Der Schatten im Burgtheater uraufführen zu lassen (Colvin 104). Das
Stück selber brachte delle Grazie den Bauernfeld-Preis ein, eine literarische
Auszeichnung, die zwei Jahre vor ihr Arthur Schnitzler zuteil wurde, und später an
Dichter wie Felix Dörmann (1902) und Hermann Hesse (1905) verliehen wurde. Unter
den über zwanzig Preisträgern ist delle Grazie die einzige Frau. Darüber hinaus scheint
delle Grazie grundsätzlich die weibliche Ausnahme inmitten von männlichen Künstlern
zu sein.
Doch während Hesse, Schnitzler und andere als Teil der Wiener Moderne
unvergessen geblieben sind, ja, gefeiert werden aufgrund ihres literarischen Schaffens, ist
Marie Eugenie delle Grazie in Vergessenheit geraten und ihre Werke sind auf fast keiner
Literaturliste zu finden. Einst wurde sie von ihrem Landsmann Felix Milleker
folgendermaßen charakterisiert: „Bei ihr ist Kraft, Mut und Schwung, Ideenfülle und
Formschönheit zu finden, kurz alles das, was man von Götter, Zeiten und Völker
überdauernder Prometheuskunst fordert, in wundersamer Harmonie vereint― (Milleker
12). Dennoch hat ihre Kunst weder Götter, noch Zeit, noch Völker überdauert. Warum?
Literaturhistoriker Eduard Castle begründet delle Grazies fehlende Popularität 1931 mit
ihrer religiösen Zuwendung zum Katholizismus:
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Seit ihrer Bekehrung schwieg gerade jener Teil der Presse, der sie früher
so augenfällig begünstigt hatte, ihre neuesten Werke beharrlich tot, löste
sich die langjährige Verbindung mit dem Leipziger Verlag Breitkopf und
Härtel, und selbst die katholischen Kreise begegneten ihr anfangs mit
Mißtrauen und Zurückhaltung. Dies alles mußte sie auf den Gedanken
bringen, daß man nicht sowohl Können als Gesinnung werte. (1943)
Delle Grazies Wandlung zur konservativen Katholikin in späteren Jahren hatte sie schon
zu Lebzeiten ins literarische Abseits gebracht. Als delle Grazie am 18. Februar 1931
plötzlich verstarb, veränderte sich die öffentliche Meinung nicht: „Die liberalen
Zeitungen brachten nicht einmal ausführlichere Retrologe über die von ihnen einst so
hoch gestellte Dichterin― (Castle 1943). Udo Acker nennt einen weiteren Punkt, der delle
Grazies Präsenz in der heutigen Literatur erschwert hat: „Wegen ihrer italienischen
Abstammung väterlicherseits wurde Marie Eugenie delle Grazie als „Volksfremde― im
Jahre 1939 aus dem südostdeutschen Schrifttum verbannt, so daß sie für lange Zeit aus
dem Bewußtsein der Donauschwaben verdrängt war― (Acker 123). Zu der Tatsache, dass
Frauenliteratur oft über das Leben der Autorin hinaus in Vergessenheit gerät, kommt
erschwerend hinzu, dass ihr die Zugehörigkeit zur deutschen Literatur Jahrzehnte lang
verwehrt blieb.
Obwohl die österreichische Dichterin in späteren Jahren in Vergessenheit geriet,
ist sie zur Jahrhundertwende auf dem Gipfel ihres literarischen Schaffens, für das ihr
Werk Der Schatten exemplarisch ist. Die Aufnahme des Dramas von Publikum und
Literaturkritikern war so kontrovers wie die Stellung der Dichterin in Wien: Der Schatten
hatte viele begeisterte Anhänger, sowie vehemente und polemische Kritiker. Die
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umfangreichen und vielschichtigen Reaktionen der Zeit deuten darauf hin, dass delle
Grazies Drama eine Saite der Wiener Gesellschaft angeschlagen hatte, die sowohl
harmonisch als auch disharmonisch, also modern, in Publikum und Leserschaft
widerhallte. Trotz des interessanten Diskurses über delle Grazies Drama, zu dem sogar
die Autorin selbst in einem Zeitungsartikel verteidigend Stellung bezog, haben sich in
den letzten 100 Jahren wenige mit Der Schatten auseinandergesetzt. Zwar wird das
Drama in einigen Dissertationen besprochen1, jedoch nur als Teil einer biographischen
Skizze der Dichterin. Zumeist belassen es die Autorinnen bei einer kurzen Inhaltsangabe
mit minimaler Deutung und nur Maria Mayer-Flaschberger spricht die Reaktionen auf
Gesellschaft und Publikum an, ohne jedoch ins Detail zu gehen. So bezieht sich auch
Bernhard Münz, ein Zeitgenosse delle Grazies, auf deren Drama, ist jedoch mehr darum
bemüht das damalige Vorurteil zu widerlegen, dass Frauen minderwertige Dichter2 seien
(Münz III-XIV).
Da die Dichterin biographisch weitgehend besprochen worden ist, werde ich in
meiner Arbeit nicht näher auf diesen Aspekt eingehen. Da meine Recherchen ergeben
haben, dass sich, nach meiner besten Kenntnis, niemand mit einer eingehenden Analyse
des Dramas Der Schatten befasst hat, ist es der Zweck dieser Magisterarbeit delle Grazies
Stück in die Zeit der Wiener Moderne einzuordnen. Ich bin der Meinung, dass Der
Schatten zu modernen Diskursen Stellung bezieht und sie neu und kreativ verarbeitet.
Delle Grazies Drama ist dementsprechend ein Schlüsseltext zur Wiener Moderne, mit

1

Mayer-Flaschberger, Maria. Marie Eugenie delle Grazie (1864-1931). München: Verlag
des süddeutschen Kulturwerks, 1984: 103-110.
Wengraf, Alice. Marie Eugenie delle Grazie. N.p. privately published, 1932:21-25.
Zenner, Martha (= Schw. M. Ancilla, F.D.S.): Marie Eugenie delle Grazie. Wien: Phil.
Diss., 1932: 47-51.
2
Siehe dazu Salten, Felix. Schauen und Spielen. Wien : WILA, 1921: 96-107.
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dem man nicht nur einen besseren Einblick ins Fin-de-Siècle Wien bekommt, sondern
dazu den seltenen Blickwinkel einer modernen Frau.
Um dies zu untermauern, werde ich im ersten Kapitel Gründe für die kontroverse
Aufnahme des Dramas besprechen und einen historischen Einstieg in die Wiener
Literaturwelt um die Jahrhundertwende geben. In den folgenden Kapiteln werde ich
zeigen, wie Der Schatten die folgenden Diskurse aufgreift und modern verarbeitet: Delle
Grazies Der Schatten ist die moderne Antwort auf und Fortsetzung vom Fauststoff,
indem sie das faustische Problem auf den modernen Dichter projiziert (2. Kapitel). Mit
dem Gestalten eines psychologischen Dramas im Sinne der freudschen Psychoanalyse
kommentiert delle Grazie durch Parallelen zur Traumdeutung und der Idee des
Doppelgängers die zeitgenössische Interaktion von Kunst und Wissenschaft als Mittel,
um das moderne Leben zu bewältigen (3. Kapitel). Den Diskurs Nietzsches bezüglich des
Übermenschen verarbeitet delle Grazie, indem sie den Künstler dem Übermenschen
gleichstellt (4. Kapitel). Im fünften Kapitel werde ich illustrieren, wie delle Grazie durch
die Darstellungsart ihres Dramas mit theatralischen Möglichkeiten spielt und sich über
die Ideen der Wiener Moderne hinaus bewegt, indem sie postmoderne Töne anschlägt,
die sich im Film des späten 20. Jahrhunderts wiederfinden lassen.
Da Der Schatten den meisten Lesern unbekannt sein sollte, folgt eine kurze
Zusammenfassung des Dramas, um den Einstieg in meine Analyse zu erleichtern.
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ZUSAMMENFASSUNG VON MARIE EUGENIE DELLE GRAZIES DER SCHATTEN
(1901)
Marie Eugenie delle Grazies Drama Der Schatten wurde 1901 im Wiener
Hofburgtheater uraufgeführt. Danach folgten vier weitere Vorstellungen, bevor das Stück
abgesetzt wurde. Es handelt sich hier um ein psychologisches Drama in dem Sinne, dass
es sich in Anlehnung an Sigmund Freuds Psychoanalyse gestaltet. Das Stück, bestehend
aus einem Vorspiel und drei Akten, stellt den inneren Konflikt des schon etwas
gestandenen Dichters und Protagonisten Ernst Werner dar, der seinen „Mann der That―
(delle Grazie 8) der Poesie geopfert hat. Im Vorspiel bedauert er dies gegenüber seinem
Freund Walther Klang, der zwar ebenfalls Dichter ist, jedoch lieber ein Gedicht lebt (6),
anstatt es zu schreiben. Werner beneidet den Freund um dessen genussvolles Leben, denn
obwohl Werner in seiner Kunst sehr erfolgreich ist, fühlt er sich von der Kunst vorwärts
gepeitscht und besessen (7), ja sogar „betäubt―, „entmannt― und „entkräftet― (9).
Die Bemühungen Klangs, Werner aufzumuntern, steigern den Neid des letzteren
nur noch mehr. Nachdem Klang den Freund alleine zurücklässt und sich zu seiner
Geliebten begibt, manifestieren sich der Neid und die der Kunst geopferten Gelüste
Werners in Form eines Schattens. Dieser Schatten, in dunkle Schleier gehüllt, hat
Werners Gesichtszüge, jedoch ist er höher und schlanker als der Dichter (13). Der
Schatten identifiziert sich als „der Zweite, den Ihr für den Anderen erschlugt― (15). Er ist
Werners „Mann der That―. Die Poesie, die als schöne Frau personifiziert gelegentlich auf
dem gegenüberliegenden Balkon erscheint, ist der Grund dafür, dass der Schatten sich
vorher nicht hatte zeigen können. Doch jetzt hat sein Neid auf Klang es Werners anderem
Ich ermöglicht sich zu offenbaren. Der Schatten verspricht Werner, dass er ihm die

5

Erfüllung seiner Begierden ermöglichen könnte, wenn dieser es nur wolle. Der Dichter
geht darauf ein und erlaubt dem Schatten frei zu walten, jedoch nur in der Poesie, was
dadurch deutlich wird, dass der Schatten auf den gegenüberliegenden Balkon gleitet und
im Haus der „Poesie― verschwindet.
Was nun in den drei Akten folgt, ist Werners dichterische Verarbeitung mit den
unterdrückten Gefühlen des Neids und der Begierde, die sich durch den Schatten
manifestiert haben. Dem Zuschauer bleibt dies bis zur Schlussszene verborgen, in der
Werner die letzten Worte „seines Stückes― niederschreibt. Das Vorspiel und die
Schlussszene bilden also die Rahmenhandlung für Werners Stück innerhalb des
Gesamtdramas. So ändern sich auch Ort und Zeit der Handlung: Vom Rom der
Gegenwart (spätes 19. Jahrhundert) verwandelt sich die Szenerie ins Deutschland zur Zeit
der Aufklärung, in das imaginäre Rottenwyl. Dort lebt Werner als gefeierter Dichter und
wird vom dortigen Fürsten an dessen Hof geladen um dort, für ein lukratives Gehalt, den
Hofstaat durch seine Dichtung zu erfreuen. Klang, der Tür an Tür mit Werner lebt, ist ein
Freiheitskämpfer und Romantiker, wie auch schon im Vorspiel. Als ein Attentat auf den
Fürsten verübt wird, hält man Klang fälschlicherweise für einen der Verschwörer.
Werner, der weiß, dass der Freund bei seiner Geliebten war, könnte den Freund retten,
lügt den Fürsten jedoch an um den Freund, den er beneidet, zu verderben und noch mehr
Gunst in den Augen des Fürsten zu gewinnen. Dieser Verrat beschwört wiederum den
Schatten herauf, der nun, nur dem Dichter sichtbar, dessen ständiger Begleiter wird.
Werner ist nun Teil des fürstlichen Hofstaats geworden, während der einstige
Freund zu Unrecht im Gefängnis seiner Verurteilung entgegen sieht. Zwar könnte Klang
sich selbst retten, indem er den Namen des Mädchens nennt, bei dem er die Nacht
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verbracht hat, während das Attentat geplant wurde, doch will er die Ehre seiner Martha
nicht beschmutzen. Dieselbe Martha hat mit dem Gefängniswärter arrangiert den
eingekerkerten Geliebten im Waffensaal der Burg zu treffen. Als sie verfrüht dort
eintrifft, fällt Werners Blick auf sie. Dieser ist sofort von ihr fasziniert, denn er sieht in
ihr eine Verkörperung der Venusstatue, die er soeben noch bewunderte. Martha
repräsentiert für ihn auch die Poesie, denn sie hat gewisse Ähnlichkeit mit der
personifizierten Poesie vom Vorspiel. Letztendlich stellt sich heraus, dass Martha die
schöne Frau von gegenüber ist, die Werner für die Poesie gehalten hat. Werner kann nun
nur noch an Martha denken und spricht sie an. Er findet heraus, dass sie hier ist, um
Klang zu sehen und Werner gibt sich als dessen Freund aus, sucht jedoch nach
Gelegenheiten, diesen zu diskreditieren. Der Dichter ist, mit der Hilfe des Schattens
erfolgreich, denn Martha beginnt an Klangs Liebe zu zweifeln und findet am
wortgewandten Werner Interesse.
Schon glaubt sich Werner als Sieger über den Rivalen, doch Martha fühlt auf
einmal, dass etwas nicht stimmt; sie spürt die Präsenz des Schattens. Sie gewinnt an
Hoffnung und will dem Fürsten sagen, das sie es war, mit der Klang in jener Nacht
zusammen war, denn sie liebt ihn und will ihn retten (93). In diesem Moment der
Selbstlosigkeit sieht sie den Schatten an Werners Seite (100). Nun ist Werners Plan
vereitelt, und weil er sie dem Rivalen nicht gönnt und er seinen Verrat vertuschen
möchte, ersticht Werner, gemeinsam mit dem Schatten, das Mädchen. Klang, der zur
verabredeten Zeit in den Waffensaal tritt, findet die Geliebte in ihrem Blut liegend und da
man ihn am Tatort findet, hängt man Klang den Mord an Martha an.
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Durch den Mord ist Werners Schatten nunmehr für alle sichtbar. Auch hat der
Schatten an Leben und Form zugenommen: Er hat jetzt einen physischen Körper, mit
dem er Werner im Wege steht und den Dichter, wie eine Art schlechtes Gewissen, an
dessen Untat erinnert. Obwohl jeder am Hof den Schatten sehen kann, ignorieren sie ihn,
was Werner fast zur Verzweiflung treibt, denn er weiß, dass die Leute bei Hofe alle
„doppelt geh´n― jedoch „keiner seines Nachbars Schatten seh´n will― (137). So versucht
er von dem Chevalier Dupin und anderen bei Hofe herauszufinden, wie jene mit ihrem
Schatten leben, doch keiner gibt ihm Antwort. Werner erkennt, dass Dupin und die
anderen sich mit ihren eigenen Schatten auseinandersetzen müssten, wenn sie Werners
Schatten wahrnähmen. Stattdessen ignorieren sie Werners Schatten, damit sie ihren
eigenen Schatten weiterhin unterdrücken können. Werner kann das jedoch nicht, denn als
Dichter leidet er unter „zuviel Gefühl― (12). Und so packt ihn die Reue am Verrat des
Freundes und er gesteht dem Fürsten seinen Verrat und den Mord an Martha. Der
Schatten verschwindet und Werner erkennt: „Ah, verläßt Du mich, jetzt Satan? Hältst Du
Wort? (Pause; dann, langsam) Denn ist die That gesetzt, besteht sie, und den Bereu’nden
nur trifft ihre Wucht, (kniet vor dem Fürsten nieder.) Sie ward gesetzt, und ich bereue!― (140).
Nachdem der Fürst die Wache ruft, endet Werners Stück und alles verwandelt
sich wieder zurück in Werners Studio in Rom wie zu Anfang. Dort murmelt der Dichter
die letzten Worte seines Stückes, die er im fast niedergebrannten Kerzenschein zu Papier
bringt. Werner hat sich durch seine Dichtung eine Katharsis geschaffen, die ihn und
letztendlich Klang und Martha vor den negativen Auswüchsen seines Schattens bewahrt
hat. Der Schatten ist ihm im Vorspiel wirklich erschienen; er ist real, was die
Bühnenwirklichkeit der Rahmenhandlung betrifft, doch der Schatten war nur eine

8

dichterische Erfindung Werners im Verlauf der drei Akte. Als Klang zurückkehrt und
Werner erzählt, dass er letzte Nacht, während Werner sein Stück schrieb, mit der Frau
zusammen war, die Werner für die Poesie gehalten hatte, erklärt der Dichter seinem
jungen Freund, wie knapp dieser dem Tod entronnen sei:
Lachst du? Ich sag‘ dir:
Veracht‘ sie [die Schatten] nicht! denn durch dies Zimmer sind sie
Gegangen – leibhaftig wie ich und du –
Und jetzt noch sind sie da, und überragen
Mein Wollen und vielleicht dein – Leben! Gut,
Daß ich geknebelt sie mit diesen Versen –
Daß eine Hand – so stark als rein – die Hand
Der Kunst sie weggewischt von meiner Seele!
Doch vorgezeichnet waren sie schon; und
Sie spiegelten sich in den erz‘nen Wänden
Des Riesensaals, durch den das Schicksal geht,
Mit den granit‘nen Augen . . . Schatten –
Schatten?
Schatten war jede That, eh‘ sie geschah,
Vorausgeworfen von der Macht des Willens. (145)
Mit anderen Worten: Klang, du würdest jetzt nicht Hochzeit feiern mit „meiner Poesie―,
hätte ich nicht meinen Schatten bzw. meinen Neid und meine Begierde durch meine
Dichtung gefesselt. Werner war drauf und dran sich dem Schatten hinzugeben, und für
den Zuschauer erschien es so bis zur letzten Szene, doch der Dichter triumphiert über
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sich selbst durch seine Kunst und zeigt dem Publikum eine künstlerische Alternative zum
Verdrängen oder hemmungslosen Ausleben der dunklen Triebe in uns.
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―The feuilletonist tended to transform
objective analysis of the world into
subjective cultivation of personal feelings.
He conceived of the world as a random
succession of stimuli to the sensibilities, not
as a scene of action. The feuilletonist
exemplified the cultural type to whom he
addressed his columns: his characteristics
were narcissism and introversion, passive
receptivity toward outer reality, and, above
all, sensitivity to psychic states.‖
-Carl E. Schorske-3

1. KAPITEL:
KONTROVERSE UM DIE DICHTERIN UND IHR DRAMA: ERSTE EINBLICKE IN
GESELLSCHAFTLICHE UND LITERARISCHE REAKTIONEN

Da es, wie in der Einleitung angesprochen, wenig bis keine Sekundärliteratur über
delle Grazies Drama Der Schatten gibt, dient dieses Kapitel dazu, die Kontroverse um
das Drama und seine Dichterin, die Vielschichtigkeit der Interpretationen und die
gespaltenen Lager literarischer Kritiker als historischen Hintergrund darzulegen, und
bildet den Ausgangspunkt zum tieferen Einstieg in das Drama und in die Wiener
Moderne. Dabei werde ich mich zumeist auf Reaktionen zu ihren Lebzeiten beziehen, die
ich Rezensionen, Zeitungsartikeln, Feuilletons und literarturkritischen Zeitschriften
entnommen habe4. Bei genauerer Betrachtung der zeitgenössischen Einschätzungen des
Dramas Der Schatten und seiner Dichterin lassen sich die folgenden drei
Hauptkritikpunkte feststellen: (1) Manche Kritiker sahen in delle Grazies Stück eine
Nachahmung von Franz Grillparzers Der Traum ein Leben (1834) oder Johann Wolfgang
Goethes Faust. (2) Neben der inhaltlichen Kritik beklagten sich Rezensenten auch über

3

Schorske, Carl. Fin-de-Siècle Vienna. Politics and Culture. New York: Vintage1981. Seite 9.
Kommentare zum Drama sind dementsprechend ausschließlich von Zeitgenossen. Bei Ausnahmen wird
darauf hingewiesen. Die meisten Rezensionen, auf die ich in meiner Arbeit verweisen werde, befinden sich
als Abschrift des Originals im Appendix.
4
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mangelnde Dramatik und fehlende Bühnenwirksamkeit. (3) In vielen dieser Rezensionen
und Feuilletonartikel ist man gespaltener Ansicht, was delle Grazies dichterisches Talent
betrifft: Die einen verweisen darauf, dass delle Grazie unfähig sei ein echtes Drama zu
verfassen, weil sie eine Frau ist. Diejenigen, die sich von delle Grazie beeindruckt zeigen,
erklären es sich dadurch, dass die Dichterin viele „männliche― Züge habe. Im Folgenden
werde ich die Hintergründe zu diesen Punkten näher erläutern und zeigen, dass die
harsche und oftmals diskriminierende Kritik nicht gerechtfertigt ist.
Nachahmung: Ist delle Grazies Drama mehr als nur ein Schatten von Der Traum ein
Leben und Faust?
Obwohl einige Kritiker, wie Felix Salten, in delle Grazies Drama zu starke
Parallelen zu anderen Theaterstücken zu sehen glaubten, erweist sich Der Schatten als
eigenständiges Werk und verdient, nicht nur im Zusammenhang mit anderen Stücken,
Beachtung. Anstatt jedoch die neuen Ideen und Methoden der Dichterin in ihrem Drama
zu erkennen, hielten die Rezensenten Der Schatten für nichts weiter als eine
Nachahmung von Grillparzers Der Traum ein Leben oder ein weiteres Faustbuch. So
vergleicht Salten in seiner Rezension delle Grazies Werner mit Grillparzers Rustan und
beklagt sich darüber, dass Werner ein gemeiner Schurke geworden ist, wohingegen
Rustan seine bösen Taten nur im Traum ausgelebt habe (Salten 2). Dieser Vergleich ist
problematisch, weil Rustan im Traum trotz guten Willens schlechte Taten begeht; delle
Grazie hingegen will zeigen, was passieren würde, wenn man dem schlechten Willen
freien Lauf ließe. Sie versucht nicht das Tugendhafte in uns darzustellen, sondern „das
Dunkle in uns― (delle Grazie, Der Sinn 98)5.

5

Aufgrund der scharfen Kritik sah die Dichterin sich genötigt in der „Neuen Freien Presse― mit einem
Artikel unter der Überschrift „Der Sinn meines Dramas Der Schatten― Stellung zu beziehen und ihr Drama
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Ähnlich wie Salten erkennt auch Hans Widmann in delle Grazies Stück
Ähnlichkeiten zu Grillparzers Traumstück. Doch er benennt einen bezeichnenden
Unterschied, in welchem sich das Moderne des Dramas offenbart:
Man wird wieder an Grillparzers „Zampa― im vorerwähnten Drama
erinnert, aber wie viel tiefer, psychologischer, moderner ist bei delle
Grazie der „Schatten―, der wirklich nichts als „Schatten― ist und doch lebt
und wirkt und mit vollstem Rechte dem Bühnenwerke seinen Namen
gegeben. Und noch etwas ist in dem Stücke modern. Nicht in Fabelländer
und in die Märchenzeit, nein, in unser deutsches Vaterland führt uns die
Dichterin, und gerade in jene Zeit, wo auch in Deutschland sich der
moderne Geist sich zu regen begann. (48)
Widmann nennt hier einige Gründe für die modernen Aspekte des Stückes: Zum einen
drückt delle Grazie eine Hinwendung zum Deutschtum aus, weg von griechischer oder, in
diesem Fall, römischer Hegemonie in der Literatur, hin zu einer deutschen, nicht in der
Antike, sondern im Jetzt und Hier begründeten literarischen Identität. Darüberhinaus
erweist sich Der Schatten als „psychologischer―, womit Widmann wahrscheinlich die
stark von Freuds Psychoanalyse geprägten Gedanken des Stückes anspricht (siehe 3.
Kapitel). Trotz der klaren inhaltlichen und modernen Unterschiede zu Grillparzers Der
Traum ein Leben bleibt die Tatsache, dass sowohl er als auch delle Grazie einen Traum
als Bewältigungsmedium für den Protagonisten wählten. Bei Grillparzer waren die
Zuschauer zuerst begeistert, bis sie herausfanden, dass die Abenteuer Rustans nur

zu verteidigen. Dieser Artikel ist zu finden in: Sämtliche Werke von M.E. delle Grazie. 9.Band. Leipzig:
Breitkopf und Härtel, 1904 .
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geträumt waren (R. Wengraf 205). Ähnlich reagierte delle Grazies Publikum, denn die
Grenzen zwischen Traum und Wirklichkeit blieben ihm bis zum Schluss verborgen.
Mehr noch als mit Grillparzers Traum sah man Reibungspunkte mit dem
Fauststoff in delle Grazies Drama. Doch auch hier zeigt sich der starke moderne Ton in
Aufbereitung und Interpretation des Fauststoffs (siehe 2. Kapitel). Widmann sieht auch
im Anklang an Faust in delle Grazies Drama ein grundsätzlich modernes Problem, mit
dem sich Literatur und Philosophie auseinandersetzen:
„Jenseits von Gut und Bös―6 ist eines der gangbarsten Worte, die der
Philosoph der Moderne geprägt, aber auch eines der—am meisten
mißverstandenen. Der „Übermensch―, der „jenseits― steht, ist noch nicht
geboren. Noch sind wir Menschen, nur Menschen, mit dem unseligen
Dualismus in unserer Brust; noch kämpft, wie im alten Chaos, das Licht
und die Finsternis in unseren Seelen, noch haben wir „zwei Seelen in
unserer Brust―, wie der alte Faust. Diesen Kampf in der Menschenseele
darzustellen, ist eine der höchsten Aufgaben der Dichtung. (46)
Jenseits von Gut und Böse, also ein Raum außerhalb binärer Kodierung, ist eine von der
Moderne (Nietzsche) erdachte Idee und in eben diesem Raum befindet sich der
Protagonist Werner, der durch seine Dichtung etwas schafft, das weder gut noch böse,
sondern einfach Kunst ist. Zwar werden die „zwei Seelen in unserer Brust― auf der Bühne
dargestellt, doch dem Schatten wird ein Raum fern von Gut und Böse zugewiesen, in dem
er sich austoben kann und darf, nämlich die Poesie. Und eben darin sieht L.A. Terne die
Neuverarbeitung des Fauststoffs, dass diesmal der Dichter im Mittelpunkt steht (Terne 6)
6

Widmann spielt hier absichtlich auf Nietzsches Jenseits von Gut und Böse (1886), eine polemische
Fortsetzung von Also sprach Zarathustra, an, weil delle Grazie, seiner Meinung nach, durch ihr Drama in
den philosophischen Diskurs über den „Übermenschen― einsteigt. Siehe 4. Kapitel.
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und wie er mit dem Dunklen in sich fertig wird. Max Adler sieht in delle Grazies Wahl
des Künstlers als Protagonisten jedoch nicht nur eine Auslegung, die sich auf Kunst
beschränkt, sondern die vielmehr exemplarisch für die gesamte Menschheit zu verstehen
ist:
Ich glaube denn auch, die Dichtung will kein spezifisch künstlerisches
Problem darlegen; sie will vom allgemeinen Menschenschicksal reden und
wählt den Dichter nur, weil sich vor dessen schauendem Auge der Schleier
eher hebt, der nur eine Wahrheit verhüllt, die allen Menschen gilt. Sie will
von einem Schicksal reden, das immer häufiger auch das unsere wird, je
mehr das Seelenleben sich in ein stets mannigfaltiger verschlungenes Netz
von Anforderungen gestellt sieht, gegen welche die nach
Selbstbefriedigung in uns lechzenden Triebe stets heftiger drängen. (344)
Zwei Punkte sind hier von Bedeutung: Erstens, der Dichter ist eine sensiblere Art Mensch
und kann deshalb leichter als Beispiel für das menschliche Seelenleben fungieren, weil es
in ihm deutlicher erkennbar ist. Zweitens, mit den zunehmenden Anforderungen des
sozialen Lebens entstehen mehr und mehr Konflikte zwischen sozialer Norm und
persönlichen Neigungen und Trieben, die in Schach gehalten werden müssen.7 Bernhard
Münz schlägt die Unterdrückung des „Mephistos― in uns vor:
Der Schatten ist das Dunkle in uns, das mephistophelische Ich des
Menschen, das jeder an die Kette legen muß, da es losgelassen alle
Schranken niederreißen, die Welt aus den Angeln heben, sie in eine Hölle

7

Freuds Konzepte vom „Es― und „Über-Ich― spielen in delle Grazies Drama eine auffällige Rolle und ich
verweise hier auf meinen Artikel im Sophie Journal (Löhrmann, Jared. Doppelganger, Dreams and
Delusions: A Freudian Reading of Marie Eugenie delle Grazie’s Der Schatten. 2008. 27 August 2008
<http://sophie.byu.edu/sophiejournal/New/doppelganger_dreams.pdf>.)
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verwandeln, allen niedrigen, rohen Trieben und Instinkten einen Körper
geben, alle schwülen wollüstigen Wünsche und Träume zu Taten formen,
mit einem Worte lauter Herostratustaten verrichten würde. ( 93)
Münz warnt vor der Bestie, dem Teufel, den jeder Mensch in sich hat und der, wenn nicht
von uns gebändigt wird, die Welt in eine Hölle verwandelt. Er bezieht sich auf den
antiken Herostratus, der im Wahn nach Ruhm den Artemistempel zu Ephesus
niederbrannte und sich dessen auch noch rühmte. Aufgrund seiner Blasphemie war es bei
Todesstrafe verboten Herostratus´ Namen zu nennen. Der Schatten, das
Mephistophelische in Herostratus, führte letzteren zum Verlust seiner Identität und
machte ihn zum Antihelden. Dasselbe Schicksal muss nach Ansicht von Münz jeden
ereilen, der das Dunkle in sich nicht an die Kette legt.
Dies bewahrheitet sich in Werner, der ein dramatischer Antiheld wird, indem er
dem Schatten nachgibt. Anstatt große Taten zu vollbringen, gibt er sich komplett dem
Neid hin. Er verrät den Freund, wofür er an den fürstlichen Hof befördert wird, und
ermordet dessen Geliebte, nachdem sein Versuch die Schöne für sich zu besitzen
fehlschlägt. Eben diese Niedertracht beanstanden Kritiker wie Felix Salten:
Andere bekümmern sich um die Freiheit, um die Kunst, um die Dinge die
mit dem Sinn der Welt verknüpft sind. Er [Werner] aber ist vollständig
losgelöst von allen ewigen Bedeutungen, ein kleinlicher, niederträchtiger
Kerl mit lakaienhaften Wünschen und Zielen, und mit einer Philosophie
im Munde, die Einen auf die Dauer nur anwidert, wie sie zur Verbrämung
der eigenen Geilheit, der Habsucht und des Neides verwendet wird. Der
Thatenmensch in Hamlet drängt zur rächenden Gerechtigkeit, in Faust
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zum edelsten Lebengenuß, es sind Angelegenheiten der Allgemeinheit, die
da dichterisch ausgetragen werden. Mit dem Ernst Werner wird Niemand
gemeinsame Sache machen. (2)
Neid als Motiv ist Salten zu klein, zu niedrig, auch Rudolph Lothar ist Werners Welt zu
kleinlich und ordinär (655), doch delle Grazie weist daraufhin, dass obwohl Neid „ein
sehr kleines, ein sehr gemeines [Gefühl ist, es] doch eines der stärksten Urgefühle der
Menschheit [ist] von Kain bis auf [ihren] Helden. [...] Und auch Kain, obwohl in der
Urkraft eines ersten Tatenmenschen blühend, hat aus diesem Gefühl heraus nicht Höheres
vollbracht als einen gemeinen Mord― (Der Sinn 99). Münz äußert folgende Gegenkritik
zu dem Vorwurf, Werners Worte und Taten stünden nicht im Einklang und man hätte
größere Taten und nicht gemeine Schurkerei von ihm erwartet:
Wer solche Einwände gegen die Dichterin erhebt, versteht offenbar nicht
das Problem, das ihr vorschwebt, er begreift nicht den psychologischen
Prozeß, der im „Schatten― dargestellt wird. Es fällt ihr durchaus nicht ein,
Werner zu einem Helden zu gestalten. Dies ist schon durch das Gefühl,
welches den Schatten seiner Gedanken wirft, ganz ausgeschlossen. Denn
das Dunkle, das aus seiner Seele heraufsteigt, wird, wie wir gesehen,
zunächst durch den Neid entbunden, dessen Tragik es ist, daß er kühne,
cäsarische Träume nicht zur Tat reifen läßt, sie wie Mehltau versengt.
(103)
Delle Grazie ist darauf aus, die dunkle Seite des Menschen zu zeigen, nicht einfach nur
den Tatenmenschen. Sie hält dem Zuschauer mit Ernst Werner eine widerwärtige
Widerspiegelung unseres dunklen Ichs vor Augen, das man lieber verdrängt, verdammt
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oder abwertet, als sich ihm zu stellen. Niemand wird mit Ernst Werner gemeinsame
Sache machen, wenn er um tugendhafte Dinge bemüht ist, jedoch gibt es das dunkle
Streben in einem jeden Menschen, mit dem man doch gemeinsame Sache macht, wenn
man gesellschaftlich akzeptable Wege findet diesen Drang zu befriedigen. Offen zugeben
will man es jedoch nicht, sondern diesen Anderen lieber an die Kette legen. Werner ist
der Antiheld im Menschen, doch will man nur das Heldenpotential sehen.
Obwohl delle Grazies Drama Ähnlichkeiten mit Grillparzers Der Traum ein
Leben und Goethes Faust aufweist, wird doch klar ersichtlich, dass sich Der Schatten mit
modernen Problemen befasst, zum Beispiel mit den psychologischen Implikationen, die
das Alltagsleben nicht nur auf den Dichter, sondern den Menschen im Allgemeinen hat.
Die bewusst negative Darstellung der dunklen Seite in uns als unbeschönigten Einblick in
das menschliche Seelenleben ist ein direkter Beitrag zum damaligen wissenschaftlichen
Diskurs, der nicht nur in der Psychologie sondern auch in der Literatur stattfand (siehe 3.
Kapitel).
Fehlende dramatische Durchschlagskraft und Bühnenwirksamkeit?
Die Kritik an mangelnder Originalität im Vergleich zu Grillparzer und Goethe
war jedoch das kleinere Übel, denn obwohl selbst ihre Kritiker delle Grazies Sprache
loben, bemängelten sie die dramatische Durchschlagskraft der Dichterin und die
Bühnenwirksamkeit ihres Dramas. Rudolph Lothar, der sich an anderer Stelle für delle
Grazies literarische Fähigkeiten ausgesprochen hat, beanstandet in seiner Rezension von
Der Schatten besonders die Struktur und Dramaturgie des Stücks:
Und unklar, verworren wie alle diese Vorgänge ist die Sprache des
Dramas, der jede dramatische Schlagkraft abgeht. Blühende, prachtvolle
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Worte, kunstvolle Sätze, tiefe, schöne, leuchtende Gedanken verrathen in
jeder Scene, daß eine große Dichterin das Stück geschrieben, eine große
Dichterin, der aber die dramatische Bildkraft abgeht. (655)
Die leuchtenden Gedanken, von denen Lothar spricht, stechen zwar unter der farblosen
Sprache anderer Dichter hervor, erreichen jedoch noch nicht die nötige Dramatik, die
auch Anton Lindner bei delle Grazies Der Schatten vermisst: „Dies mag gut gedacht sein,
aber Gedanken machen kein Drama. Man sieht in allzu abstrakte Konstruktionen hinein
und sieht durch sie hindurch auf all die fett gedruckten Sprüchelchen, von denen die
Dichterin ausgegangen, um ihr dramatisches Gedicht zu machen― (Lindner 766). Lindner
gesteht delle Grazie zwar gute Szenen und theatralische „Spann- und Schlagkraft― zu,
verlangt jedoch eine ordnende Struktur im Dramas. Mit der Bezeichnung „dramatisches
Gedicht― bringt er zum Ausdruck, dass die Sprache, wie bei einem Gedicht, schön,
komplex und kompakt ist, und dass das Stück durchaus dramatische Elemente beinhaltet.
Dennoch bleibt es für ihn ein Gedicht, das sich auf der Bühne nicht behaupten kann.
Wenn die Rezensenten ihre Probleme der Struktur bezüglich äußern, so stören sie
sich am meisten daran, dass es dem Zuschauer unklar ist, wann die Rahmenhandlung in
Werners gedachtes Stück übergeht und sich überrascht zeigt, wenn sich am Ende der
Großteil der geglaubten Handlung als die Darstellung der poetischen Gedanken Werners
entpuppt. Die Literaten beklagen: „Wir wissen nicht, wann und warum der Traum anhebt
und fühlen uns genarrt, wenn wir in der letzten Scene erfahren, daß alles nur das
chaotische Wirrnis im Kopfe des Dichters war, das Wirrnis, das sich ihm nun zu Drama
gestaltet hat― (Lothar 655). Lothar nennt es Chaos, weil delle Grazie es sich vorbehält
den Zuschauer erst gegen Ende aufzuklären, aber gerade diese fließenden Übergänge von
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Handlung und Poesie, Realität und Spiel, sind essentiell für das Verständnis des Dramas,
denn delle Grazie will zeigen, dass Gedanke und Tat sehr nahe beieinander liegen, denn
„Schatten war jede That, eh´ sie geschah, vorausgeworfen von der Macht des Willens―
(delle Grazie146). Wesentlich schärfer äußert sich der Kolumnist des Neuen Wiener
Journals, J.J. David, der delle Grazie mangelnde Intelligenz vorwirft: „Auch fehlt jene
Klugheit, die im Urbild immer ins Gedächnis ruft, es sei nur ein Traum, den wir
mitleben, bis wir selber die Morgenfrühe und den Schauder empfinden, der ihr
vorangeht― (David 9). Was David fehlende „Klugheit― nennt, war beabsichtigt, denn der
Übergang vom Bewussten ins Unbewusste, oder „das psychische Verhältnis unserer
dumpfen Triebe zum bewußten Wollen― (delle Grazie, Der Sinn 101), wie delle Grazie es
nennt, ist fließend und nicht stark kontrastiert. Darüberhinaus sind die Zuschauer sich
selbst manchmal nicht bewusst, ob sie wachen oder träumen. Max Adler erklärt, dass
Gedanken und Wünsche ebenso zum realen Leben gehören wie unsere Taten (344), was
die schwammigen Grenzen im Drama erklärt, denn letztendlich gibt es keine Grenzen
zwischen Gedanken, Träumen und Taten, weil sie alle zur selben Wirklichkeit gehören.
Während manche Kritiker wie Salten, Lothar und David delle Grazies Drama
verwarfen, kritisierten andere die eminente Denkfaulheit des Publikums und der
Rezensenten ihrer Zeit. Ein Feuilletonist der Freien Neuen Presse äußert die Meinung,
dass das Drama zwar dunkel sei, aber dennoch seinen Wert habe, welcher sich jedoch
nicht auf den ersten Blick erschließen ließe (Burgtheater). Der Journalist fordert den
Zuschauer auf sich tiefgehender mit dem Stück auseinander zu setzen, um dessen Fülle
verstehen zu können:
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Ihr Drama, „Der Schatten―, welches dieser Tage im Burgtheater
aufgeführt wurde, ist nicht durchgefallen; doch müssen wir allerdings
gleich beifügen: es hat nicht gefallen, und es konnte nicht gefallen, weil es
nicht verstanden wurde, sagen wir lieber, noch nicht verstanden wurde,
um der Zukunft nicht vorzugreifen. Ein dunkles Kunstwerk braucht
deßhalb noch kein mißlungenes zu sein. Es gibt in der That eine Kunst, die
sich nicht jedem vorbeistrolchenden Müßiggänger entschleiert, eine
Kunst, deren Genuß ein Stück Arbeit voraussetzt, eine Kunst, deren Gunst
erkämpft sein will. (1)
Der Zuschauer kann also nicht nur passiver Genießer einer Präsentation sein, sondern
muss sich selbst mit einbringen und innerlich motiviert sein sich ein Verstehen zu
erarbeiten. Dass diese Art von Publikum die Ausnahme und nicht die Norm bildete,
zeigen die folgenden drei Sätze aus der Wiener Zeitung: „Ein Dichter, der seine eigenen
Pfade geht, sprach zum Publicum. Das ist so seltsam geworden, daß die Menge der
Theater-Besucher befremdet aufhorchte. Das Werk ist schwer und köstlich in seiner
Fülle der Gedanken― (Theater I 11). Diese Rezension identifiziert die Hauptidee als einen
Dichter, der sich in neuer Art und Weise auslebt. Diese neuartige Verarbeitung vom
Künstlerleben gefiel dem Publikum, war jedoch so anders in der Darstellung, dass es die
Zuschauer „befremdet― oder verfremdet8 in seinen Bann zog. Die Wiener Zeitung weist

8

Ich sehe in delle Grazies Drama einen Vorläufer des Brechtschen Verfremdungseffekts, weil es die vierte
Wand zwischen Bühne und Zuschauer durchbricht, indem das Publikum etwas als Realität innerhalb des
Stückes akzeptiert, dann jedoch, mit gewisser Frustration, erkennen muss, dass der Großteil der Handlung
nur Schein war—die Fantasie des Protagonisten und Dichters. Aufgrund seiner Desillusionierung ist der
Zuschauer gezwungen die Grenzen zwischen Wirklichkeit und Dichtung neu zu definieren und zwar nicht
nur in bezug auf das Drama, sondern bezüglich des Schauspiels als Ganzen.
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auch auf die Gedankenfülle hin, die es dem Zuschauer bei erstmaligem Sehen schwer
macht alles nachzuvollziehen.
Während diese Rezensenten dem Publikum eine Teilverantwortung zum Gelingen
eines Theaterstückes übergeben, behauptet die katholisch-konservative Zeitung
Vaterland, dass es den Zuschauern unmöglich sein müsse zu ähnlichen Schlüssen über
die Bedeutung des Dramas zu kommen:
Wohl noch nie ging ein Stück solch mystisch-symbolischen Charakters
über die Bretter unserer Hofbühne als heute mit dem Drama „Der
Schatten― von M.E. delle Grazie. Umgeben von dem Rahmen eines Vorund Nachspieles, zieht in drei Acten eine schwer zu erklärenden Handlung
an uns vorüber, eine Handlung, die der Phantasie des Einzelnen den
weitesten Spielraum läßt, gleich schwer verständlich für Jenen, der der
Aufführung anwohnt, wie für einen, der die Dichtung blos liest; eine
Dichtung, aus welcher wohl Jeder etwas Anderes entnehmen, oder, besser,
gesagt, hineinlegen wird. (Theater II 10)
Die Zynik des Kritikers wird deutlich durch seine Anmerkung, dass man in das Stück
etwas hineinlegen statt ihm etwas entnehmen müsse, was darauf anspielt, dass es dem
Drama an Substanz fehlt und der freien Interpretation des Zuschauers überlassen ist, was
das Stück aussagen will9. Den tosenden Beifall des Publikums bei der Premiere10 erklärt

9

Der Rezensent kritisiert hier das, was spatter als ―Reader Response― Teil der postmodernen Literaturkritik
wird. Er fordert einen ―writerly text‖, einen Text, den der Leser bzw. Zuschauer so konsumiert, wie der
Autor ihn sich gedacht hat. Das ist aber nur möglich (und in der Praxis unmöglich), wenn der Text so
aufgebaut ist, dass alle Zuschauer zu dem selben Schluss kommen. Stattdessen liefert delle Grazie mit
ihrem Drama ein ―readerly work‖, ein Werk, in das der Leser seine eigene Meinung hineininterpretieren
kann und soll, denn schließlich handelt sich um ein psychologisches Drama.
10
„ Indeß ist das Stück reich an starken dramatischen Scenen, und daß hinter der Umflorung ein echt
poetischer Kern sich birgt, hat das Publicum instinctiv herausgefühlt, denn die Dichterin wurde nach jedem
Act hervorgerufen, nach dem zweiten nicht weniger als viermal― (Theater III 8).
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sich der Kritiker damit, dass fast ausschließlich delle Grazies-Anhänger unter den
Zuschauern gewesen sein müssen.
Obwohl keine andere Zeitung der überzogenen Kritik des Schweizer Blatts
Vaterland zustimmt, weisen sie auf den Verfall der theatergesellschaftliche Kultur als
Grund für den Misserfolg des Dramas hin. So spricht Stauf von der March von
„packender Wirkung― des Dramas (Stauf 554), welches sich nur deshalb nicht für die
Bühne eigne, weil man für das Stück Zeit und „liebevolle Vertiefung― aufbringen, also
als Leser das Drama analysieren müsse. Zum anderen sei „das Theater des Herrn
Schlenther nicht der richtige Ort― für die Inszenierung von delle Grazies Werk. Staufs
Kritik beruht demnach nicht nur auf Inhalt und Dramatik des Stückes, sondern zum
großen Teil auch auf der Regie und Theaterdirektion im Zuge der Produktion des
Dramas, denn das Theater verfehle es „intim zu wirken― (554). Desweiteren begründet
Stauf den ausgebliebenen Erfolg mit dem Verfall der Theaterkunst durch „systematisch
betriebene[n] Verderbung des Theaterpublikums― (554), denn „vor einer Hörerschaar
aufgeführt, die Dichterwerke zu genießen versteht, müßte delle Grazie´s Werk
außerordentlich wirken― (554). Er nennt die gesamte Affäre um delle Grazies Drama
„eine geistige Bankrotterklärung― (555) von Seiten des Publikums und der
Theaterdirektion. Max Adler äußert sich in seiner Bewertung von Der Schatten ähnlich,
indem er das Burgtheaterpublikum als oberflächlich abstempelt:
Fürwahr, der Standpunkt des satten Spießbürgers, der „sei´ Ruh´ haben
will― und der ins Theater geht, um dort „für sein Geld― unterhalten zu
werden, der Standpunkt des seichtesten Foyergeschwätzes, das sein
bischen Hirn und seine abgestumpften Nerven nur mehr erregen lassen
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will, aber sich über Unbilligkeit moquirt, wenn ihm eine wirkliche
Thätigkeit zugemuthet wird, — das war diesmal der Standpunkt der
großen „vornehmen― Wiener Theaterkritik, die einige Tage später sich
kaum genug zu thun wußte, um Karlweis´ „Neuen Simson― in die Höhe
einer tiefsinnigen sozialen Satire und den anspruchslosen Autor zu einem
Klassiker des Wiener Volksthums emporzuschrauben. (343)
Der Schatten ist also, laut Adler, nichts für die, die nur ins Theater gehen, um unterhalten
zu werden. Man müsse denken und sich auf das dramatische Geschehen einlassen. Dass
Adler und Stauf nicht allein sind in ihrer Einschätzung der Wiener Theatergänger, zeigt
Widmanns Vorwurf, dass das Wiener Publikum denkfaul sei:
Es hat, wie es scheint, nur einen Achtungserfolg errungen. Das ist ganz
natürlich. Wer wird denn heute beim Anhören eines Dramas denken
wollen? Und denken, ganz respectabel denken, macht das Werk, das nach
Form und Inhalt ganz modern und ganze, echteste Poesie ist. (63)
Es kann jedoch nicht nur am mangelnden Intellekt des Publikums gelegen haben, dass
delle Grazies Drama wenig Zustimmung fand. Doch gerade das eigene Nachdenken über
poetischen Stoff ist ein altes Problem. Oft ist das Publikum eher darauf aus, die
Zusammenhänge so zu verstehen, wie der Autor sie gemeint hat. Adler gibt zwar zu, dass
das Drama wegen der raschen Bühnenhandlung schwer verständlich sei und es dem Leser
leichter wäre die Tiefe zu ergründen, dennoch beklagt er in Grillparzerscher Fasson die
Theaterkritiker der Zeit, die „sich zum Sprachrohr der Denkfaulheit und oberflächlichen,
jeder ernsten Bestrebung abgeneigten Bildungsheuchelei [hergeben], welche das
Hauptkontingent der Leser der bürgerlichen Zeitungen stellt― (Adler 343). Über die
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Kritiker, die Faust komplett durchleuchten und verstehen wollen, sagte Goethe zu
Eckerman: „Je inkommensurabler und für den Verstand unfaßlicher eine poetische
Produktion, desto besser!― (qtd. In Friedenthal 585) Obwohl ein gewisser Zynismus hier
nicht zu überhören ist, so liegt Goethe dennoch goldrichtig, denn die Interaktion des
Zuschauers oder Lesers mit einem Text kann bedeutungsvoller sein als die Erklärung
oder die Ansicht des Dichters.
Diese Ansicht würde wahrscheinlich auch delle Grazie teilen, nicht aber einige
ihrer Kritiker, die ihr Drama für eben das, „unfaßlich― und inkommensurabel― hielten und
„befremdet― (Theater I 11) reagierten: Eben in der Brecht-artigen Verfremdung des
Zuschauers oder Lesers liegt das dichterische Genie delle Grazies, denn das innere Stück
wirkt viel echter auf das Publikum, ja, wird als Realität akzeptiert, und der Effekt ist
dadurch um so größer, wenn man erkennen muss, dass die „Realität―11 nur Fantasie war.
Der Zuschauer wird dadurch zum Nachdenken gezwungen und kann nicht passiv bleiben.
Es ist interessant, dass einige männliche Kritiker delle Grazie solche dichterische Tiefe
nicht zutrauten, sondern ihr Drama nur oberflächlich abtasteten.
Vielen wird dieses ganze symbolisierte Qui [sic] pro quo nicht behagen.
Es ist eine gewollte Symbolik, folglich eine gewollte Poesie, und unsere
Dichterin, in deren Seele so viel echte Poesie lebt und ans Licht drängt,
hat es wirklich nicht nöthig, auf dieser dürren Haide mit jedem Gernegroß
unter den Dichterlingen um den Lorbeer zu kämpfen, der hier ohnehin
nicht wächst. (Burgtheater 3)

11

Realität ist hier in Anführungsstrichen, weil sie sich auf Bühnenrealität bezieht, also eine simulierte
Realität, eine Anspielung auf die Wirklichkeit außerhalb des Schauspielhauses.
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Trotz der Kritik an delle Grazies Drama gesteht der Schreiber der Freien Neuen Presse
ihr zu, dass sie außerordentlich begabt ist; jedoch in der Poesie und nicht auf den
Bühnenbrettern. Der Kritiker sieht die Bühne als einen Ort, an dem jeder Könner und
Möchtegern um den Applaus und die Anerkennung der Menge kämpfen. Diese
Anerkennung und Wertschätzung hat, laut dem Artikel, keine Aussagekraft über das
Können und Genie einer Dichterin. Dennoch wird ihr die dramatische Fähigkeit nicht
abgesprochen, denn es wird auf einige Szenen verwiesen, was diesen jedoch mangelte,
war die „Nothwendigkeit,― oder mit anderen Worten ihre Einbindung in eine stringente
Handlung (Burgtheater 3). Mit der heutigen kinematografischen Technologie12 stehen
dem Stück ganz neue Möglichkeiten offen, um den Stoff publikumsnäher zu gestalten,
denn das Stück hat großes filmisches Potential.
Als Künstlerin muss man(n) männliche Züge haben um erfolgreich zu sein
Wie schon in der Einführung erwähnt, stellt Marie Eugenie delle Grazie eine
Ausnahme in der männlich dominierten Literaturwelt Wiens um die Jahrhundertwende
dar. Sarah Colvin, die sich in ihrem Buch Women and German Drama mit Dichterinnen
und ihren dramatischen „Misserfolgen― auseinandersetzt, kommt zu dem Schluss, dass
„in the context of late nineteenth-century bourgeois theater, delle Grazie13—like all the
other women dramatists this volume has so far considered—had to accept a perception of
her as a surprisingly gifted outsider: the exception to the rule‖ (Colvin 122). Viele
Literaten sprachen der Dichterin jegliches dramatisches Talent ab und diejenigen, die
delle Grazies dramatische Fähigkeiten bewunderten, neigten dazu, ihre Fähigkeiten damit

12

Siehe 5. Kapitel: Doppelgänger der Postmoderne: Genre und Psyche in Marie Eugenie delle Grazies Der
Schatten und David Finchers Film Fight Club (1999)
13
Colvin behandelt in diesem Buch delle Grazies früheres Drama Schlagende Wetter, welches am 27.
Oktober 1900 im Deutschen Volkstheater in Wien uraufgeführt wurde.
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zu erklären, dass sie eine „männliche Dichterin― sei (Soergel 44) und männliche Züge an
sich habe. Felix Millekers Zusammenfassung von Oskar Wildas Einschätzung über die
österreichische Dichterin behauptet, „daß sich in ihren Schöpfungen männliche Kühnheit
und Schärfe des Denkens, männliche Kraft der Phantasie und des Gestaltens mit der
Wärme, Tiefe und Zartheit weiblichen Empfindens vermähle― (Milleker 11). Die
Bewertung erkennt in delle Grazie eine Verschmelzung von männlicher Geisteskraft mit
weiblichen Emotionen. Die klare geschlechtsspezifische Trennung von Geist und
Verstand als männlich und Gefühl als weiblich wurde zur Jahrhundertwende als
biologisch bedingt angesehen. Bernhard Münz fasst die Ansichten des italienischen
Psychiaters Cesare Lombroso und dessen Studien diesbezüglich zusammen: „Fast alle
berühmten Schriftstellerinnen haben nach seiner Ansicht irgend einen starken männlichen
Zug besessen, und zwar nicht allein in ihren Werken, sondern auch in ihrer Physiognomie
und ihren Handlungen― (Münz VII). Man glaubte tatsächlich, dass Frauen nur dann als
Dichterinnen erfolgreich sein konnten, wenn sie biologisch einem Mann ähnelten.
Susanne Zantop erklärt, dass diese Diskriminierung gegenüber Frauen eine lange
Tradition hat:
Not only did women have to face more material and practical obstacles than
men—lack of education, legal and economic dependence, lack of patronage—but
they also had to contend with the spiritual and ideological preconceptions that had
produced these material obstacles and were in turn reinforced by them: restrictive
ideas of what a woman was and what she could and should do, notions of
women´s unchanging ―nature‖ that stressed their reproductive and receptive
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faculties over their productive, creative ones and justified keeping them in their
―natural‖ place—the home. (10)
Zantop erklärt, dass die diskriminierenden Vorurteile gegenüber Frauen sich auf
gesellschaftliche Ansichten gründen, die die Frau sowohl sozial als auch biologisch als
passiv darstellen und sich gegenseitig stärken, sodass es schwer bis unmöglich für eine
Frau erscheint aus diesem Teufelskreis ausbrechen zu können. Während Münz in delle
Grazie den Beweis zur Widerlegung solcher Theorien sieht, schlägt Felix Salten in
dieselbe Kerbe mit Lombroso, konzentriert sich jedoch in seiner Kritik mehr auf „die
mangelende Schöpfungskraft― bei Frauen als ein gesellschaftlich begründetes Problem
an, weil die Frau, aufgrund ihr sozialen Stellung, selten wahre Lebenserfahrungen
sammelt: „Freilich gibt es Frauen, die, allen Schranken entsprungen, in einem freien, fast
männlichen Erleben das Dasein kennen lernen. Aber keine von ihnen hat ihr männliches
Erleben gleichzeitig auch männlich zu gestalten vermocht― (Salten II 103). Saltens
gesellschaftlichen und Lombrosos biologischen „Einschränkungen― der Frau, literarisch
und vor allem dramatisch erfolgreich zu sein, waren Vorurteile, mit denen delle Grazie—
und andere Dichterinnen—zu kämpfen hatte.
Obwohl Literatur- und Naturwissenschaft sich gegen Dramatikerinnen
aussprachen, mussten andere zugeben, dass delle Grazie die konventionellen Schranken
mit ihrem Schaffen durchbrach und viele männliche Kollegen in den Schatten stellte.
Manchen war dies gänzlich unerklärlich, so zum Beispiel Rudolph Lothar, der gestand:
„Merkwürdig ist der ganz männliche Geist, der in dieser Frauenseele sich offenbart―
(Lothar II 520) und: „Es ist seltsam, daß in der ganzen Kunst des heutigen Wien eine
Frau es ist, deren künstlerische Sinnlichkeit sich von den matten, müden und blassen
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Farben, mit der ihre Zeitgenossen malen, abhebt― (520). Ein Kritiker wie Lothar, der
normalerweise nicht um Worte verlegen ist, konnte sich delle Grazies literarische
Leistungen nicht erklären. Für ihn war es „merkwürdig― und „seltsam―, dass eine Frau,
ganz entgegen der Norm und qualitativ weitaus besser als ihre männlichen Zeitgenossen,
so geistreich und einzigartig schreiben konnte. Ähnlich überlegen wertete Oskar Stauf
von der March, Herausgeber von Neue Bahnen. Zeitschrift für Kunst und öffentlichen
Leben delle Grazies Leistungen im Vergleich zu männlichen Konkurrenten: „Und es
kann kein Zweifel walten: sie nimmt unter dem jüngeren Geschlechte der deutschösterreichischen Dichterschaft eine der ersten Stellen ein und überragt einen großen Theil
der männlichen Litteraten, die in irrem Stammeln und wirrem Stottern (sie nennen es
Stimmungsmalerei) das Ideal der Kunst erblickt― (Stauf 583). Delle Grazie konnte sich
nicht nur unter männlichen Dichtern behaupten, sondern sogar viele von ihnen überragen,
und das trotz der bestehenden Vorurteile und Studien, die Frauenliteratur als trivial
abstempelten. Der Farblosigkeit, wie sie Lothar beschreibt, und der Stammelei, von der
Stauf spricht, setzte delle Grazies Drama blühende Sprachgewalt entgegen. Stauf spricht
sich somit dafür aus, dass Frauen wie delle Grazie nicht nur kopieren, sondern selbst zu
kreativen Neuschöpfungen fähig sind. Das zeigen auch heutige Studien, wie Jeannine
Blackwell und Susanne Zantop erläutern:
While traditional German literary histories always assumed that women
„inspired― male authors and then „copied― and „trivialized― their lofty
innovations, a parallel reading of texts by men and by women may suggest
the reverse: at times it was the women authors who created new themes
and techniques that men later adopted and claimed as their own. (2)
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Obwohl delle Grazie Verfechter ihrer Kunst, wie Stauf, hatte, musste sie immer noch
gegen die traditionellen Vorurteile ihrer Zeit ankämpfen, denn statt die innovativen Ideen
ihres Dramas anzuerkennen, versuchten die meisten Kritiker in ihrem Stück nur eine
Kopie früheren Gedankenguts zu sehen.
Ich bin der Ansicht, dass delle Grazie zu den Frauen zählt, die innovative, neue
Wege gehen, denn ihr Drama greift nicht nur inhaltlich, sondern auch in seiner
Darstellung Themen so neuartig auf, dass es von manchen Kritikern seinerzeit
missverstanden wurde, was nicht zuletzt an der festgefahrenen Überzeugung lag, dass
Frauen bis dato (1922) keine Dramen geschaffen hätten, die die Zeit überdauert hätten,
wie Eduard Engel es in seiner Geschichte der Deutschen Literatur von den Anfängen bis
in die Gegenwart behauptet:
Aus der unleugbaren Tatsache, daß bis jetzt noch von keiner Frau ein
echtes Drama großen Stils und zwingender Gewalt gedichtet wurde, haben
männliche Geschichtsschreiber ein Naturgesetz gefolgert von der
dramatischen Ohnmacht der weiblichen Dichter überhaupt. Solche
allgemeine Behauptung kann schon morgen durch den stärksten aller
Beweise: eine einzige kleine Tatsache widerlegt werden. Es gibt keinen
Grund, warum der dichtenden Frau, die es im Roman dem Manne gleich,
zuweilen zuvor tut, nicht auch im Drama einmal der Hochwurf gelingen
sollte. Anläufe dazu sind wiederholt genommen worden, keineswegs
immer mit völligem Mißerfolg. Allerdings hat Marie Eugenie delle Grazie
mit ihren Dramen Schlagende Wetter, Der Schatten und anderen nichts
Bleibendes geleistet. (445)
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Im Kapitel „Ernst Rosmer14 und die weiblichen Dramatiker― desselben Buches spricht
sich Engel gegen das Vorurteil Frauen seien schlechte Dramatiker aus, behauptet aber,
dass es bisher noch keiner Frau gelungen sei einen bleibenden Bühnenerfolg zu erzielen.
Die Kritik, dass delle Grazie nichts Bleibendes geleistet habe, scheint 21 Jahre nach
Aufführung ihres Dramas Der Schatten wahrheitsgetreu. Es steht jedoch außer Frage,
dass der Erfolg nicht aufgrund mangelnder dramatischer Fähigkeiten ausblieb, sondern
vielmehr den von Engel beschriebenen Vorurteilen gegen weibliche Dramatiker zugrunde
liegt.
Trotz der Kritik an Drama und Dichterin bildet delle Grazies Der Schatten einen
Brennpunkt in der Wiener Moderne, an dem sich die Geister scheiden: Beifall und
Verständnis sind eben so umfangreich wie Kritik und Ablehnung. Ob befürwortet oder
gerügt, ihr Drama schneidet Themen an, welche auf breites Interesse stoßen, denn
Kontroverse entsteht nicht über eine gleichgültige Materie. Das Drama selbst liefert nicht
nur eine moderne Interpretation des Fauststoffs, es greift nicht nur Ideen von Freuds „Das
Unheimliche― und Nietzsches „Übermensch― auf, sondern ist voller postmoderner
Elemente, die sich im Film der Jahrtausendwende wiederfinden lassen. In den folgenden
Kapiteln werde ich die modernen Diskurse, zu denen das Drama beiträgt, genauer
beleuchten und sie in den Kontext der Wiener Moderne einordnen. In meinem letzten
Kapitel werde ich erläutern, wie einige von delle Grazies Ideen bis in den postmodernen
Film reichen und dort ein, vielleicht, geeigneteres Medium finden als die Bühne.

14

Männliches Pseudonym für die Dichterin Elsa Bernstein.
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„Du bist dir nur des einen Triebs bewußt,
O lerne nie den andern kennen!
Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner Brust―
-Faust-15

2. KAPITEL:
DER FAUSTISCHE DICHTER: DER FAUSTSTOFF DER MODERNE IN DER
SCHATTEN
„Jeder Mensch sollte einen Faust schreiben―; so verkündete es Heinrich Heine
einst (zit. in Smeed 1). Und wenn auch nicht jeder Mensch oder jeder Dichter einen Faust
geschrieben hat, so muss sich dennoch jedes Werk der deutschen Literatur an Goethes
Faust messen, um einen Platz in der Hierarchie der deutschen literarischen Meisterwerke
zu finden. So auch delle Grazies Der Schatten, in dem sich eine moderne Verarbeitung
des Fauststoffs finden lässt. Willi Jasper behauptet in seinem Buch Faust und die
Deutschen, dass der Fauststoff ein urdeutsches Phänomen und Kulturgut sei: „Schelling
und Hegel erklärten Faust zur ‚mythologischen Hauptfigur‗ und zur ‚absoluten
philosophischen Tragödie‗ unseres Volkes― (Jasper 8). Tatsächlich zieht sich der
Fauststoff durch die deutsche Literatur wie ein roter Faden: Im späten 16. Jahrhundert als
christliche Abschreckungsliteratur, über Puppenbühnen zu Goethes Faust bis hin zur
Faustminiaturfassung für die Soldaten in Schützengräben im ersten Weltkrieg und zu
dramatischen Inszenierungen auf deutschen U-Booten während des zweiten
Weltkrieges.16 Die Entwicklung vom Dr. Johann Faust als historische und literarische
Gestalt über die Jahrhunderte hinweg hat vielerorts die Literaturforschung beschäftigt. 17

15

Goethe, Johann Wolfgang. Faust. Stuttgart: Philipp Reclam, 1986. Z. 1110-1112.
Jasper, Willi. Faust und die Deutschen. Berlin: Rowohlt, 1998. Seite 7ff.
17
Siehe z.B.:
Becsi, Kurt. Nachwort. Die Faust-Dichtung in Österreich. Von: Kurt Adel. Wien: Bergland, 1971.
Jasper, Willi. Faust und die Deutschen. Berlin: Rowohlt, 1998.
16
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So wandelt sich die Auffassung von Faust als Anti-Christen im 16. Jahrhundert zum
aufgeklärten Denker bei Lessing und zum ewig Strebenden bei Goethe.
Im Fin-de-Siècle Wien interpretiert Delle Grazie den Fauststoff in Bezug auf den
Dichter der Moderne. Einige zeitgenössische Rezensenten18 des Dramas Der Schatten
verglichen delle Grazies Stück mit Goethes Faust. Trotz der scheinbar auf der Hand
liegenden Ähnlichkeiten ist Faust das Paradebeispiel deutscher Literatur geworden,
wohingegen Der Schatten fast komplett unbekannt ist. In diesem Kapitel werde ich
zeigen, dass delle Grazie den Fauststoff im Kontext der Moderne neu verarbeitet, indem
sie das Negative zuerst unverblümt darstellt, um es dann durch die Kunst zu versühnen:
Statt Faust stellt delle Grazie den Dichter als Protagonisten auf die Bühne, in dem, durch
seine Kunst, Gut und Böse leben und die er durch seine Kunst sowohl auslebt als auch
miteinander versöhnt, ohne jemandem damit zu schaden. Um dies zu verdeutlichen,
werde ich mich zuerst darauf konzentieren, wie Der Schatten in den bisherigen Fauststoff
einzuordnen ist und welche modernen Gedanken ihm hinzugefügt wurden und dann
erläutern, wie insbesondere die Thematik des Antihelden und der Rolle des Dichters delle
Grazies Stück vom bisherigen Fauststoff abhebt.

Kiesewetter, Carl. Faust in der Geschichte und Tradition. Hildesheim: Georg Olms, 1963.
Mahal, Günther. Faust. Untersuchungen zu einem zeitlosen Thema. Neuried: ars una, 1998.
Smeed, J.W. Faust in Literature. London: Oxford UP.
18
Salten, Felix. „Burgtheater.― Wiener Allgemeine Zeitung 2 Oct. 1901, final ed.: Feuilleton 2.
Münz, Bernhard. Marie Eugenie delle Grazie als Dichterin und Denkerin. Wien: Wilhelm Braumüller,
1902.
Widmann, Hans. „Marie Eugenie delle Grazie.― Randglossen zur deutschen Literaturgeschichte. Der
Literaturbilder 8. Bändchen (1. Beitrag). Wien: della Torre, 1902.
Zenner, Martha (= Schw. M. Ancilla, F.D.S.): Marie Eugenie delle Grazie. Wien: Phil. Diss., 1932.
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Der Schatten und Faust, ein Vergleich: Ähnlichkeiten, Unterschiede und
Inszenierungsprobleme
Delle Grazies Der Schatten und Goethes Faust haben nicht nur thematische
Ähnlichkeiten, sondern stehen beide als die literarische Krönung ihrer Schöpfer. Es ist
interessant festzustellen, dass beide Dramen eine lange Entstehungszeit hatten. Sie waren
das Ergebnis jahrelangen Hin- und Herüberlegens und gesammelter Lebenserfahrung:
Goethe schrieb sechzig Jahre lang an seinem Faust (Friedenthal 582) und delle Grazie
selbst sagt: „Der Plan zu meinem Drama Der Schatten reicht in eine Zeit zurück, da ich
noch ein halbes Kind war― (zit. in Zenner 47). So sind auch die Protagonisten, Ernst
Werner und Faust, bereits gestandene Männer, die sich nun nach mehr sehnen als dem
bereits gelebten Leben. Beide haben große Anerkennung für ihre Leistungen erhalten,
Faust im medizinischen (Goethe 30) und Werner im poetischen Bereich (delle Grazie 8).
Ähnlich wie Faust ist Werner der Ruhm, den er unter dem Volk für seine Freiheitslieder
erlangt hat, nicht so wichtig, er sehnt sich vielmehr nach einer neuen Erfahrung, denn er
hat, wie Faust für die Wissenschaft (Friedenthal 597), den „Mann der That, des Lebens
[...] der Kunst geopfert und dem Traum!― (delle Grazie 8). Werner bereut im Vorspiel
dieses Opfer und wünscht sich das zu erleben, was er poetisch geschaffen hat (delle
Grazie 9). Er, „der jung den Lorbeer trug und tausend Leben sich zwang durch seine
Kunst― (9), will mehr, will sich erleben. Der faustische Eingangsmonolog klingt in
Werners Klagen wider und ähnlich wie im Gespräch mit Wagner wird auch bei Werner
deutlich „Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner Brust― (Z. 1112): Der Mann der Tat, den
Werner „zum Eunuchen für die Kunst― (8) machte und der Künstler, der erschafft, doch
selbst nicht lebt (9). Sein Dichterfreund Klang hingegen lebt seine Kunst: „Ich seh‘ auch
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dann und wann ein schönes Weib, und Reize, die im Lärm der Straße blühen; und glänzt
von einem Firmamente, so violenfarb wie dies der Vollmond nieder—dann schreib‘ ein
And‘rer ein Gedicht...Ich—leb‘s!― (delle Grazie 6). Und als sich der Freund aufmacht
ein Mädchen zu beglücken, bleibt Ernst Werner frustriert und verzweifelt zurück.
Ein weiterer Vergleichspunkt zwischen den Protagonisten ist, dass sie, über sich
selbst hinaus, nicht nur ihr Schicksal und ihr Leiden darstellen, sondern stellvertretend
die gesamte Menschheit in ihrem Leiden und Streben repräsentieren. Die Frustration und
das Sehnen nach mehr, die Werner empfindet, stehen stellvertretend für das Wollen und
die Verzweiflung der ganzen Menschheit. Was Ralf Sudau über Faust als Repräsentant
der Menschheit aussagt, trifft ebenso auf Werner zu:
Aber er [Faust] vertritt die Gattung nicht durch einen Mittelwert
menschlicher Möglichkeiten, sondern gerade durch die Extremwerte:
Faust steht ‚nicht beispielhaft für den Durchschnitt der Menschen; er ist
vielmehr ein Ausnahmemensch, im Sehnen und Wollen, in Verfehlen und
Schuld. Doch gerade dadurch, dass er sich an den Grenzen des Menschen
bewegt, wird das Wesen des Menschen deutlich‘[...] Somit wäre also
Faust letzten Sinnes keine Person, die irgend empirisch vorfindbar sein
könnte, sondern ein gedankliches Konstrukt, eine ideale
Zusammenfassung und Steigerung der Conditio humana. (50)
Werner zeichnet sich, wie Faust, dadurch aus, dass er nicht der Durchschnittsmensch ist,
sondern den Grenzfall bildet, deshalb darf man Werner nicht als realistische Person
sehen, sondern als eine Verkörperung der Idee vom Menschen, insbesondere der des
Künstlers. Der Schatten stellt ein „allgemeines Menschenschicksal― (Adler 344) anhand
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des Dichters dar, weil es bei ihm leichter zu erkennen ist (344). Werner ist zwiegespalten
zwischen „Wollen― (Begierde) und „Können― (seiner Kunst) (10).
Genauso wie Fausts Streben ihn dazu treibt einen Pakt mit Mephisto zu schließen,
ist auch bei Werner das Wollen die Triebfeder in dessen Handeln. Dieses Wollen nimmt
nach Klangs Abgang Gestalt an, und zwar in Form eines Schattens, der den körperlichen
Zügen des Dichters gleicht. Dieser Schatten stellt sich als der Andere vor, dem die
Poesie (personifiziert durch eine schöne Frau am gegenüberliegenden Balkon), „die
Grausame, [...] das Leben nahm― (16). Er verspricht Werner „das Glück, die Luft, den
Schimmer jeder Freude― (17), um den ihn die Poesie betrogen habe. Der Dichter nimmt
die Dienste des Schatten an: „Dann wollt´ ich, du lösest dich von mir und wärest frei!―
(17), woraufhin der Schatten losgelöst von Werner agieren kann. Diese Szene erinnert
stark an die Paktszene im Faust, denn beide geben sich einer unbekannten Macht hin, die
ihnen das verspricht, was ihnen jetzt fehlt. Bei Werner ist diese Macht der unterdrückte,
der „böse― Teil des Dichters, was ebenfalls eine Leseart des Mephisto ist, nämlich als
eine „negative Wesensdimension Fausts― (Schmidt 174). Somit könnte man beide
Antagonisten als personifizierten Teil der Protagonisten verstehen. Bernhard Münz,
Zeitgenosse delle Grazies, bezeichnet die Rolle des Schattens, wie bereits angesprochen,
als „das Dunkle in uns, das mephistophelische Ich des Menschen, das jeder an die Kette
legen muß― (93). Es ist jedoch unmöglich „die bösen Triebe in der Brust auszumerzen―
(Adler 348), man kann sie vielleicht kontrollieren, anketten, aber das Ideal, das Gute, das
Schöne kann nur in Behauptung gegen das Böse existieren, nicht davon losgelöst. Das
zeigt sich auch in Goethes Faust, denn Mephisto ist „ein Teil von jener Kraft, die stets
das Böse will und stets das Gute schafft― (Z. 1335-1336) und der Herr sagt, dass die
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Menschen einen „Teufel― brauchen, weil ihre Tätigkeit „allzuleicht erschlaffen― kann
(Z.340ff). Ebenso schafft der Schatten, der Werner von der Poesie befreien will, durch
seine dunklen Triebe ein Stück Poesie (denn Werner verarbeitet den Schatten in ein
Theaterstück) und damit, das Gegenteil seiner ursprünglichen Bestrebungen.
Ähnlich wie Mephisto Faust in eine neue, ihm fremde Welt einführt (Auerbachs
Keller, Hexenküche, Walpurgisnacht), begibt sich Werner auf (Seelen-)Reise, um sich
neuen Erfahrungen hinzugeben. Im ersten Akt folgt Werner diesem teuflischen Schatten
nun nach Rottenwyl in Deutschland, verrät den Freund Klang und versucht dessen
Geliebte Martha zu verführen. Diese niederen Gefühle von Neid gegen den
Konkurrenten, in sowohl Dichtung als auch Liebesleben, und die Lust nach der jungen
Frau sind nicht mehr „angekettet― oder „kastriert― (delle Grazie 8), sondern Werner gibt
diesen Gefühlen vollends nach. Als Klang verdächtigt wird an einem Attentat am Fürsten
beteiligt gewesen zu sein, kann Werner diesen retten, weil er weiß, dass sein Freund bei
seiner Geliebten gewesen ist. Doch aus Neid schweigt er und der Freund wird ins
Gefängnis geworfen, wo er auf sein Urteil wartet. Klang will Marthas Ehre nicht
beschmutzen und sagt deshalb nichts über die Affäre, doch Martha sucht Werner, der
inzwischen am Hofe des Fürsten arbeitet, auf, um die Freilassung ihres Liebhabers zu
erwirken. Von Marthas Schönheit angetan erklärt er sich zum Schein bereit dazu, den
Nebenbuhler zu retten. Doch Werner will Martha besitzen und diskreditiert Klang vor ihr,
jedoch glaubt diese ihm nicht. In seinen Beschreibungen von Martha vergöttert Werner
diese, indem er sie mit der Göttin Venus vergleicht (delle Grazie 73). Ähnlich verhält
sich Faust, als er Gretchens Kammer betritt, die er „Heiligtum― (Z. 2688) nennt und
Gretchen zum Engel stilisiert (Z. 2712).
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In beiden Dramen werden die Hauptdarstellerinnen jedoch nicht nur als heilig
erklärt, sondern auch sexualisiert, denn der Begriff der Venus beschreibt sowohl die
Göttin als auch die sexuelle Begierde, die sie verkörpert. Ebenso ist Margarete nicht nur
ein Engel, denn die kindliche Form ihres Namens, Gretchen, hat eine zusätzliche
Bedeutung: Gretchen ist ein generischer Begriff einer käuflichen Dirne (Gaier 471).
Dieser Aspekt wird dadurch bestärkt, dass Faust sich ohne Geschenke nicht mehr zu ihr
hin wagt (Z. 3675). Zur Interpretation der Frau als sowohl Heilige als auch „Hure― bei
delle Grazie und Goethe kommt die Idee der Frau als Besitz hinzu. Im Faust II will
Menelaos Helena eher vernichten, als sie mit einem anderen Mann teilen (Gaier 472).
Ähnlich ergeht es Martha, die sich dem Bezirzen Werners nicht ergeben will. Sie muss
sterben, weil Werner sie nicht mit Klang teilen will und weil diese ihre Liebe zu Klang
aufdecken will, um jenen zu retten (delle Grazie 100), was Werners Verrat zunichte
machen würde. Gemeinsam mit dem Schatten greift er nach einem Dolch und sie
erstechen die junge Frau gemeinsam (103). Ein interessanter Unterschied zu Faust ist
hier, dass der Schatten am Mord beteiligt ist, wohingegen Mephisto, in der Szene mit
Valentin, dessen Schläge nur pariert, Faust jedoch den Todesstoß überlässt. Dass Martha
wirklich nur als Objekt gesehen wird, kommt dadurch zum Ausdruck, dass Werner zwar
später Reue zeigt, jedoch nicht für den Mord, sondern für den Verrat an Klang
(Löhrmann, The Poet 277).
Beide „Helden― werden durch ihre Lust getrieben und tauschen Rollen mit ihrem
Gegenüber—Faust mit Mephisto und Werner mit dem Schatten—; diesen Rollentausch
können sie erst wieder rückgängig machen, als sie ihre Taten bereuen. Durch den
gemeinsamen Mord an Martha kommt es zu einem Rollentausch zwischen Werner und
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dem Schatten, der erst durch Werners Reue rückgängig gemacht wird. Der Schatten kann
nicht mehr verschwinden wie früher, sondern bleibt jetzt für jeden sichtbar. Der Schatten
erklärt mit den Worten „seit Ihr mir Blut gegeben, und meine Wurzel in die Eure wuchs―
(delle Grazie 118), dass Werner ihn nun nicht mehr loswird. War der Schatten zuvor noch
„wie Luft—ein Nichts—ein körperloses Etwas― (120), so ist er nun eine Gestalt aus
Fleisch und Blut geworden, die Werner durch den Mord genährt hat. „So wird denn auch
das frühere Selbst des Dichters zuletzt nicht mehr als ein Schatten seines Schattens,
während dieser immer mehr an Leben gewinnt― (Adler 347). Auch im Faust kommt es
fast zum Rollentausch, als Faust Gretchen zum ersten Mal erblickt. So versessen ist Faust
auf das Mädchen, dass Mephisto ihn „Hans Liederlich― (Z. 2628) und einen „Franzos´―
(Z. 2645) nennt. Und später, in „Wald und Höhle―, spricht Faust von sich als den
Zerstörer von Gretchen, die er mit sich in die Hölle ziehen wird― (Z.3360-3365). Doch
beide reut am Ende ihr Vergehen. Durch den Mord an Martha spitzen sich die
Verhältnisse zu und Werner gesteht den Mord, um den Freund zu retten, der als Marthas
Mörder und Verschwörer hingerichtet werden soll. Durch die Reue am Verrat des
Freundes (nicht am Mord) weicht der übermächtige Schatten von ihm und er ist frei von
den bösen Einflüssen des Anderen (delle Grazie 140). Die Autorin selbst erklärt die
Zusammenhänge dieser Wandlung in ihrem Artikel „Der Sinn meines Dramas Der
Schatten―:
Der dunkle Untergrund unserer Impulse weiß immer gerade nur so viel
von sich, als unser Wille davon aufkommen läßt. Und wie der böse
Gedanke dem Impulse erst das Bewußtsein leiht, so leiht ihm die Tat den
Körper. Und zuletzt zieht diese Tat als eine außer uns gesetzte Bewegung
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unserer Wesenheit mit eherner Konsequenz ihre Kreise. Sie entgleitet
unserer Herrschaft, schließt Glied um Glied die Reihen ihrer Wirkung, bis
sie wie eine lastende Kette unsere eigenen Füße zu Straucheln bringt. Und
so steht auch vor meinem Helden seine Tat zuletzt als das greifbare,
fürchterliche Gespenst da, das außer ihm fortwirkt, immer verheerender,
immer entsetzlicher, durch kein Machtwort mehr zu bannen, durch nichts
zu überwinden, als durch volle, selbstvernichtende Reue. (101)
Besser als „selbstvernichtende Reue― kann man Fausts Ausruf „O wär‘ ich nie geboren!―
(Z. 4596) nicht beschreiben, denn selbstvernichtend scheint das Urteil, dass Faust über
sich selbst ausspricht. In beiden Dramen ist es der Tod einer unschuldigen Frau, der die
Rettung des Protagonisten ermöglicht.
Die scheinbare „Rettung― der beiden Hauptfiguren ist jedoch fragwürdig. Die
Paktfrage lässt sich bei Faust am Ende des Ersten Teils nicht klar lösen. Ist Faust nun
gerettet oder nicht? Hat er die Wette gewonnen oder verloren? Im Zweiten Teil betreibt
Goethe großen Aufwand, um Faust am Ende von Mephisto lossagen zu können. Sudau
meint dazu: „Der Pakt geht nicht immer so aus, dass der Teufel gewinnt, manchmal
entkommt der Mensch durch göttliche Hilfe oder eigene List (Sudau 14). Wie ist das mit
Faust und wie mit Werner? Gewinnt Werner am Ende wirklich, weil sich herausstellt,
dass die ganze Geschichte ab dem ersten Akt nur eine poetische Erfindung war und der
Schatten nicht wirklich gewütet hat? Oder gewinnt der Schatten, weil er, wenn auch nicht
im realen Leben so doch in der Poesie, an Raum gewonnen hat? Hermann Bahr ist der
Ansicht, dass ein Dichter privilegiert ist, weil er durch seine Kunst eine Katharsis für das
Schlechte in ihm schaffen kann, was dem normalen Bürger nicht möglich ist (Bahr 5).
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Während Faust also alles selbst durchleiden muss, in seinem Bestreben nach mehr, leidet
der Dichter Werner nur indirekt durch den von ihm erschaffenen Protagonisten. Herder
äußerte sich Goethe gegenüber folgendermaßen, um diesen im Schreiben seines Faust zu
bestärken:
Wenn die Erfahrungen, die man über und in der menschlichen Seele
angestellet, zu poetischen Körpern umgeschaffen würden: [...] wenn jede
große psychologische Wahrheit sinnliches Leben erhielte: kurz, wenn die
ganze Welt der menschlichen Seele ins Licht des poetischen Glanzes träte,
dessen sie fähig ist: -welch ein Gedicht! (zit. in Gaier 87)
Die Erfahrung über die menschliche Seele, die delle Grazie gesammelt hat, formt sie in
und durch Werner zu einem poetischen Körper und zwar wortwörtlich durch die
Erschaffung des „Körpers― Der Schatten, der sich wie eine Person verhält und dennoch
Teil der menschlichen Seele ist. So wie Mephisto sich als einen „Teil des Teils, der
anfangs alles war― (Z. 1349) vorstellt, ebenso ist der Schatten nur Teil von Werner,
erscheint jedoch als ganze Person und ist es trotzdem nicht, weil er keinen Körper aus
Fleisch und Blut hat und auch, wie Mephisto, nur begrenzt handeln kann.
Obwohl beide Dramen psychologische Erkenntnisse zu „poetischen Körpern―
umschaffen, bleiben dennoch Fragen offen. Gerhard Kaiser erklärt, die großen Künstler
„stellen die Welt und uns und nicht zuletzt sich selbst, ihr eigene Weltdeutung, in Frage.
[...]Aber nichts hindert uns daran, unsere Augen und Ohren zu öffnen für das, was die
Dichtung sagt und fragt, für das, was uns hier und heute Goethes Faust sagt und fragt: Ist
der Mensch zu retten?― (Kaiser 97). Aus der Schlussszene des ersten Teils und auch aus
dem Prolog lässt sich die Antwort bejahen, denn „ein guter Mensch in seinem dunklen
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Drange ist sich des rechten Weges wohl bewußt― (Z. 328-329). Doch muss eine
himmlische Macht ihn „in die Klarheit führen― (Z. 309). Eine ähnliche Frage stellt uns
auch delle Grazie mit ihrer Dichtung, nämlich, wie rettet sich der Mensch, wenn er
seinem Schatten, seinen unterdrückten Gefühlen19, begegnet? Werner sucht in seinem
Stück beim Chevalier Dupin Hilfe: „Üb‘ deine Kunst, doch lehr‘ mich ihren Kniff und
hilf mir diesen Schatten da vertreiben, der meine Nächt‘ bered‘t und meine Tage so elend
macht!― (delle Grazie 126). Werner will lernen, den Schatten zu ertragen und sich
dieselbe Maske aufzusetzen wie Dupin und alle anderen bei Hofe. Doch Dupin und auch
sonst niemand will offen darüber sprechen, dass auch sie einen Schatten haben.
Letztendlich erfahren wir, dass Werner mit seinem Schatten durch die Poesie
fertiggeworden ist. Im Gegensatz zu Faust kann delle Grazies Mensch sich selbst retten
und zwar durch die Kunst. Doch was ist mit denen, die die Poesie nicht als Katharsis20
benutzen können?
Trotz der starken thematischen Parallelen von Der Schatten und Faust war
letzterer ein absoluter Erfolg, ersterer aber eher ein Flop oder ein „Achtungserfolg― wie
Widmann ihn nannte (Widmann 63). Dennoch hat Faust seine Kritiker: „Im Ersten Teil
sind wir also mit einer ‚schwankenden Gestalt‘ Faust konfrontiert, die sich in keiner
Weise auf eine einheitliche Auffassung reduzieren lässt― (Gaier 775). Gernot Böhme und
Wilhelm Böhm meinen in kritischen Betrachtungen des Faust auch, dass Faust sich nicht
in einer linearen Entwicklungslinie befinde (Böhme 246). Der Schatten wurde ebenfalls
deswegen kritisiert, dass keine stringente Handlung vorhanden sei: „Was ist dieser
Schatten, was bedeutet er? Diese Frage wird weder von Anfang an klar gestellt noch zum

19
20

Siehe Kapitel 3
Siehe Kapitel 4
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Schlusse klargemacht― (Burckhard 318). Den kritischen Äußerungen zum Trotz war
Faust extrem beliebt beim deutschen Publikum, was nicht zuletzt am Stoff des Dramas
liegt, denn die Puppentheater und Wanderbühnen, die nach Marlowe aufführten und das
Faustbuch an sich waren unter dem gemeinen Volk sehr gefragt (Friedenthal 589).
Mangelt es also delle Grazies Drama an interessantem Stoff? Das wäre nicht nur sehr
unwahrscheinlich, weil es inhaltlich viel mit Faust gemein hat, sondern auch weil die
Kritiker vom Stoff und der Sprache sehr angetan waren: „Ich erinnere mich nicht, im
Laufe der letzten Jahre eine so formschöne, von hohen Gedanken gesättigte Dichtung
gelesen zu haben― (Stauf von der March 554) und „Das durch und durch poetische,
stimmungsvolle Stück gehört zu den tiefsten, geistvollsten Büchern― (Milleker 7) waren
das eindeutige Urteil. Doch beide Kommentare über die Qualität des Dramas beziehen
sich auf die Buchform, nicht auf die Bühnenaufführung, die nach viermaliger Vorstellung
abgesetzt wurde. Ottokar Stauf von der March, Herausgeber der Zeitschrift „Neue
Bahnen―, ist der Ansicht, dass weniger das Stück selbst als vielmehr die Inszenierung und
das Publikum für den Misserfolg verantwortlich seien, und kritisiert insbesondere Regie
und Theaterdirektion (Stauf von der March 554). „Vor einer Hörerschaft aufgeführt, die
Dichterwerke zu genießen versteht,― so Stauf, „müßte delle Grazies Werk
außerordentlich wirken― (554). Wie schon im vorangegangenen Kapitel angesprochen,
scheint das Hauptproblem von delle Grazies Schatten mangelnde Bühnenwirksamkeit zu
sein, worauf ich mich im fünften Kapitel ausführlich beziehen werde. Darüberhinaus sehe
ich aber noch ein weiteres Problem: Werner stellt eher eine Art Antiheld dar, mit dem
sich der Zuschauer nicht identifizieren kann oder will.
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Antiheld oder Dichter jenseits von Gut und Böse?
Obwohl die Rezensenten und einige Zuschauer sich an Werners antiheroischer
Haltung gestört haben, ist sie doch ein elementarer Teil in delle Grazies Darstellung,
nicht nur des Dichters, sondern des Bösen im Menschen. Wie bereits erwähnt, wird
Werner in delle Grazies Drama vom Neid auf den Dichterfreund getrieben. Dieser Neid
ist nicht nur auf Klangs Erfolge bei den Frauen begründet, sondern auch auf dessen
Erfolg in der Poesie, denn Klangs Geliebte Martha stellt sich sowohl in Werners Stück21,
als auch in der Schlussszene als die personifizierte Poesie heraus (delle Grazie 142), die
Werner im Traum auf dem gegenüberliegenden Balkon sieht. Die Rivalität zwischen
Werner und Klang ist also sexueller und beruflicher Natur.22 Diesen Neid lebt er in seiner
Dichtung aus und träumt davon, wie es wäre den Freund zu vernichten. Weil Werner jetzt
dem „Mann der That― (8) Raum gibt, wenn auch nur in der Poesie, so erwarteten Kritiker
wie Salten mehr als nur einen gemeinen Schurken:
Man erwartet große Thaten: einen Dichter hoch über sein Pult hinweg zu
den Gipfeln des Lebens schreiten zu sehen. Einen Mann, den die Hoheit
seines Denkens weit über Gut und Böse hebt, daß Alles, was er thut, auch
thun darf. Allein, was folgt, ist ein kleines, nicht einmal besonders
interessantes Intriguenspiel um kleine Güter; ein häßliches Verlaufen der
eigenen Ueberzeugung, Verrath am Freunde, sinnlose Begier, die sich mit
Nothzuchtsplänen an ein Mädchen drängt, obwohl es einen Anderen liebt,

21

Anmerkung: Wenn ich in meiner Arbeit von „Werners Stück― spreche, beziehe ich mich auf alles, was
sich nach dem Vorspiel ereignet bis zur Verwandlung im dritten Akt, wo sich der Mittelteil als die
Darstellung von Werners dichterischer Schöpfung herausstellt. Mit „delle Grazies Stück― oder Der
Schatten meine ich das gesamte Drama.
22
Siehe hierzu meinen Artikel The Poet and His Art- A sexualized and violent relationship in Marie
Eugenie delle Grazies Drama Der Schatten 1901. Colorado Springs, CO: SISSI Proceedings, 2007.
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schließlich ein sehr gemeiner Mord an diesem Mädchen, und am Ende ein
zehnmal ausgespienes, zehnmal wieder verschlucktes Geständnis der
eigenen Niedrigkeit. (2)
Salten hält Werners Taten für verabscheuungswürdig und erwartet, gerade weil Werner
ein Dichter ist, weitaus mehr. Werners Gedanken sind ihm zu niedrig, zu alltäglich.
Diesem und anderen Vorwürfen stellte sich delle Grazie in ihrem Artikel „Der Sinn
meines Dramas der Schatten―. Die Dichterin erklärt hier, warum Werner nicht nobler
handeln konnte:
Dasselbe, was Werner in Gedanken will, im lüsternen Spiele seiner
Gedanken fast tut. Werners Sehnsucht nach der Tat ist also auch zugleich
die Sehnsucht nach einer ganz bestimmten Tat—nach derjenigen, die den
Freund verdirbt. Und diese Tat kann immer nur eine niedere und gemein
sein. Dieser Phantasie können in dem Spiele mit den Möglichkeiten die
nächstbesten, nächstgemeinsten Mittel und Wege gerade recht sein.
Deshalb eben ruft ihm der in der Tür der Poesie verschwindende Schatten
die Worte zu: „Doch dürft Ihr mir nicht rufen mehr—ein andrer komm´
ich heraus.― Der Dichter, der seine gemeinste und persönlichste
Leidenschaft entbindet, verliert im gleichen Augenblick mit der Herrschaft
über sich selbst auch die über seine Kunst. (99)
Gemäß delle Grazie ist Neid ein so niederes Motiv, dass es keine ideologischen
Höhenflüge erlaubt, denn jedes Mittel, um den Freund zu vernichten, ist probat. Zudem
wirft die Dichterin ein philosophisches Licht auf die Handlungsweise ihres Werners: Der
Dichter, der im wirklichen Leben auslebt, was ihn im Dunkel seiner Seele peinigt, verliert
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seine Kunst; lebt er die dunklen Impulse jedoch in seiner Kunst aus, so bewahrt er sich
Herrschaft über sich selbst und seine Kunst. Demnach hatte Werner keine andere Wahl,
als seinen Neid in der Dichtung auszudrücken, wollte er sich selbst und seine Kunst
bewahren.
Die Aura des Anti-Helden, der verrät und mordet, ist also beabsichtigt, denn sie
repräsentiert das Dunkle in jedem von uns, ohne es zu beschönigen. Doch Werner ist
nicht der einzige, der einen Schatten hat, der ihn zu Bösem verleitet, denn der Fürst und
die Leute am Hof „geh‘n ja alle doppelt, so wie ich – Doch seh‘n sie ihren Schatten nicht,
das ist‘s, --!― (delle Grazie 121). Werner ist ein Antiheld in einer Gesellschaft voller
Antihelden, denn der Fürst und sein Hofstaat haben Schatten genauso wie Werner, doch
ignorieren sie den eigenen Verfall. Sie haben die dunkle Seite in sich verdrängt. Klang
auf der anderen Seite ist ein Epikureer, ein Genussmensch, der Poesie lebt, das Leben
und die Mädchen liebt und für individuelle Freiheit kämpft. Zwischen beiden Extremen
bildet Werner die Mitte und setzt sie mit „beiden Seelen― in seiner Brust auseinander. Es
ist möglich, dass das Drama dem Wiener Publikum zu nahe trat, weil der Protagonist kein
Held sondern ein gemeiner Schurke ist, der besessen von Sex und Gewalt handelt. Das
Theater, besonders das Burgtheater, hatte einen ganz besonderen Stellenwert in der
Wiener Gesellschaft.23 Der Zuschauer, der sich mit dem Protagonisten und dessen
Gesellschaft zu identifizieren sucht, findet keinen Helden vor. Dem Wiener wird nicht ein
idealisiertes Ich gezeigt, vielmehr sieht er die hässliche Fratze von Lust und
Gewaltbereitschaft, den bloßen Schatten dessen, was der Zuschauer von sich zu denken
23

Stefan Zweig bringt es in Die Welt von Gestern auf den Punkt:
Denn das kaiserliche Theater, das Burgtheater war für den Wiener, für den Österreicher mehr als eine bloße
Bühne, auf der Schauspieler Theaterstücke spielten; es war der Mikrokosmos, der den Makrokosmos
spiegelte, der bunte Widerschein, in dem sich die Gesellschaft selbst betrachtete, der einzig richtig
‚cortigiano‘ des guten Geschmacks. (25) Siehe dazu auch Kapitel 3.
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wünscht. Diese Spiegelung der dunklen Seite der Seele ist dem Publikum „unheimlich―,
weil das Negative verborgen hätte bleiben sollen.24Bernhard Münz erläutert, warum delle
Grazie, seiner Meinung nach, diesen negativen Aspekt dramatisiert hat:
Die Dichterin hat sich das Neidmotiv für ihr Drama gewählt, weil es das
gangbarste literarische Laster ist, das wie uns Kunst- und
Literaturgeschichte bezeugt, selbst die Seelen großer Individualitäten
beschattet hat. Auch Menschen, welche an der Spitze ihres Volkes
marschieren, die Volksseele mit sich fortreißen, sie in ihren Bann
zwingen, ihre Feuersäulen sind, sinken zeitweise zu Untermenschen herab.
(104)
Neid unter Dichtern ist ein offensichtliches Laster, mit dem sich die Literaturwelt zu der
Zeit wahrscheinlich nicht gern auseinandergesetzt hat. Delle Grazie hält jedem einzelnen
hier den Spiegel vor, der nicht nur die positiven und schönen Seiten eines Dichters zeigt,
sondern auch die negativen und hässlichen Fratzen seiner selbst. Obwohl wahrscheinlich
niemand bestreiten wird, dass jeder Mensch seine guten und schlechten Seiten hat,
werden in der Kunst zumeist die positiven Charakteristiken hervorgehoben, um den
Triumph des Guten im Menschen über das Böse hervorzuheben, welcher besonders im
Christentum eine große Rolle spielt (Huskinson 31). Doch delle Grazie zeigt, wie dem
Negativen in uns Raum gegeben werden kann, ohne es zu unterdrücken oder zu
verdrängen, aber auch ohne dass es sich schädlich auf einen selbst oder unsere Umwelt
auswirkt. Sie zeigt den Weg für eine Katharsis auf, in der man sich mit dem Dunklen
auseinandersetzen muss, dabei jedoch gestärkt und unbeschadet hervorkommt.

24

Siehe Kapitel 3
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Dementsprechend ist Werner in einer besseren Situation als Faust, der sich am
Ende des ersten Teils wünscht nie geboren worden zu sein, weil der Dichter sich durch
seine Kunst einen Ausweg, eine Katharsis geschaffen hat. Werner erlebt den Verrat, den
Mord und die letztendliche Reue im Schutze der Poesie, die er selbst geschaffen hat.
Werner ist seinen Schatten los, Faust hingegen muss sich immer noch mit Mephisto
auseinandersetzen, der glaubt in Fausts Reue dessen Aufgabe zu erkennen. Weil Werner
Schauspieler seines eigenen Stückes wird, hat er ganz andere Möglichkeiten, den zwei
Seelen in seiner Brust zu begegnen, wozu sich Rudolf Walter folgendermaßen äußert:
„Schauspielen― bedeutet aber auf dem Hintergrund der Ambivalenz, d.h.
der Unmöglichkeit gegensätzliche Werte zu verwirklichen und in die
Einheit einer individuellen Person zu integrieren, auch eine
Ausweichmöglichkeit. Gegensätzliche Werte werden „spielend― gesetzt
und zurückgenommen, durch die mögliche Distanzierung bejaht und
verneint zugleich. So positiv gewertet, ist der Schauspieler auf der
existenziellen Ebene ein Symbol dafür, daß Vermittlung der Gegensätze in
quasi-dialektischer Weise möglich ist. Da er die Gegensätze aushält, kann
er ein Zeichen für Lebensstärke sein, also „bedeutend― werden. (59)
Der (schau-)spielerische und poetische Umgang sind ein Zeichen von Werners
„Lebensstärke―, der sich mit den gegensätzlichen Strömungen seiner Seele
auseinandersetzt und sie auf der Bühne integriert, sie aber später aufhebt, wenn sich
herausstellt, dass das Bühnengeschehen nur eine „dichterische Realität― war. Ich benutze
hier absichtlich das Wort „Realität― im Zusammenhang mit Werners dichterischer
Schöpfung, weil „die Sphäre der Poesie― wie Friedrich Nietzsche sagt, „nicht außerhalb
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der Welt, als eine phantastische Unmöglichkeit eines Dichterhirns [liegt]: sie will das
gerade Gegenteil sein, der ungeschminkte Ausdruck der Wahrheit, und muß eben deshalb
den lügenhaften Aufputz jener vermeinten Wirklichkeit des Kulturmenschen von sich
werfen― (Nietzsche 36). Im Sinne Nietzsches ist Kunst Wirklichkeit, keine Reflektion der
Realität und keine künstlich geschaffene Metaphysik des Lebens, was delle Grazie
dadurch zeigt, indem sie den Zuschauern den Unterschied zwischen Werners Stück und
dem Rahmenstück bis zur letzten Szene vorenthält. Das wirkliche Erleben des Bösen
wird durch die Erkenntnis, dass es erdichtet war, nicht weniger wirklich, aber weniger
schrecklich.25
Sieht man Werner in seiner Funktion als Dichter, so wirkt er nicht mehr wie ein
Anti-Held, vielmehr ist er ein Erzähler, der das Böse in uns dokumentiert, und auf der
Bühne verwirklicht, was in der Gesellschaft Chaos verursachen würde. Zugleich
beschönigt er die sozialen Tendenzen zu Neid und Gewalt nicht, sondern illustriert den
Verfall (Décadence) durch seine Dichtung und ist somit der Inbegriff von „fin de siècle―
geworden, wie ihn Gotthart Wunberg definiert: „Mit dem Wort fin de siècle läßt sich
dann der Antiheld der Décadence― (Wunberg 703) beschreiben:
Diese „Stimmung―, wie man zu jener Zeit gern sagte, entsteht aus dem
Überdruß an der Aktivität der Älteren nahezu von allein und ist zunächst
nichts anderes als der Rückzug auf sich selbst. Das Ich, auf das man sich

25

Wengraf, Alice. Marie Eugenie delle Grazie. N.p. privately published, 1932. Seite 23:
Delle Grazie glaubt, dass der Satan, den die menschliche Seele in sich birgt und der die Persönlichkeit in
eine Zweiheit auseinanderspaltet, nur durch das Bewusstmachen des Bösen paralysiert werden könne.
Allein gerade das gelingt ihr nicht. Sie bleibt auf halbem Wege stehen. [...] Das zweite Ich ist da als etwas
Lebendiges, das da unten dumpf rumort. Es ist eine Realität, die nur dunkel empfunden, nicht vollbewusst
erlebt werden kann. Der Doppelgänger, der Hüter, der den Menschen zum wirklichen Sich-Erleben, zum
Selbst-Erschauen bringt, bleibt letzten Endes nur ein Schatten, der wesenlos wieder ins Nichts zurücksinkt,
ohne Erleuchtung und Erlösung gebracht zu haben.
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zurückzieht, liegt—vorbereitet durch den zeitgenössischen
Individualismus—gewissermaßen parat. Es ist zu einer Chiffre geworden,
zu einer Variante, die man nur überall dort einzusetzen brauchte, wo man
vorher Milieu und Vererbung, Übermensch oder Erlöser gelesen hatte.
Das Ich war sein eigener Messias geworden, auch in litteris. (703)
Dieses „Ich― ist die eigene Seele. In den folgenden Kapiteln werde ich aufzeigen, wie
delle Grazie die eigene Seeleneinkehr, wie Wunberg sie hier beschreibt, als Reaktion auf
den gesellschaftlichen Verfall in ihrem Drama thematisiert (Kapitel 3) und welche Rolle
der Dichter als Übermensch bzw. Erlöser in Der Schatten spielt (Kapitel 4). Im
Gegensatz zu Faust bleibt Werner Herr der Lage und kontrolliert sein Wollen durch seine
Kunst. Faust hat zwar „ach! Philosophie, Juristerei und Medizin, und leider auch
Theologie! durchaus studiert― (Z. 354-356), doch ist er „so klug als wie zuvor― (Z. 359).
Delle Grazie zeigt durch ihren faustischen Dichter, dass die Kunst etwas geben kann,
hinter dem die Wissenschaften zurückbleiben, denn Werner hat sich selbst erlebt—es
schien ihm und uns, den Zuschauern, wie die Wirklichkeit—und von sich und über sich
selbst gelernt, ohne sich oder jemanden zugrunde zu richten. Er ist im Sinne Wunbergs
„sein eigener Messias geworden― und, im Gegensatz zu Faust, bedarf er des Herrn nicht,
der „ihn bald in die Klarheit führen― (Z. 309) wird. Seine Kunst hat ihm diese Klarheit
bereits gegeben, dass „nur im Künstler der ganze Mensch sich auslebt wie ein Gott,
gleich unverantwortlich für Gut‘ und Böse!― (delle Grazie 9).
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„Mein Freund, das grad´ ist Dichters Werk,
Daß er sein Träumen deut´ und merk´.
Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn
Wird ihm im Traume aufgetan:
All´ Dichtkunst und Poeterei
Ist nichts als Wahrtraum-Deuterei.―
-Hans Sachs-26

3. KAPITEL:
NERVENKUNST ALS LEBENSART—LITERATUR UND PSYCHOLOGIE IM FINDE-SIÈCLE WIEN
Nur zwei Jahre nach dem Erscheinen von Freuds „Traumdeutung― (1899) wird
delle Grazies Der Schatten uraufgeführt. Acht Jahre zuvor (1893) nannte Hugo von
Hofmannsthal zwei Alternativen, dem modernen Leben zu begegnen27: Entweder
„Analyse― und „Anatomie des eigenen Seelenlebens―, also eine wissenschaftliche
Annäherung, oder „Flucht― und „Traum―, also eine emotionale und künstlerische
Bewältigung des Alltags. Diese zwei Reaktionen auf das moderne Leben schließen
einander jedoch nicht aus, sondern gehen oft fließend in einander über; der Dichter wird
zum Wissenschaftler und der Psychoanalytiker findet sich in der Poesie wieder.
Die gegenseitige Annäherung von Literatur und Wissenschaft bringt Alfred Freiherr von
Berger auf den Punkt: „Seltsames Zeichen der Zeit! Während unsere Poesie sich
geflissentlich mit dem Anschein der wissenschaftlichen Strenge umgibt und sich mit
Jodoform parfumiert, errötet die Wissenschaft, wenn sie sich darüber ertappt, daß sie
unwillkürlich der Poesie nahegekommen ist― (zit. In Worbs 88). Berger bezieht sich
hierbei auf Freuds Veröffentlichungen über Hysterie und weist daraufhin, dass nicht nur
26

(zit. in Nietzsche 10)
„Heute scheinen zwei Dinge modern zu sein: Die Analyse des Lebens und die Flucht aus dem Leben.
Gering ist die Freude an Handlung, am Zusammenspiel der äußeren und inneren Lebensmächte, am
wilhelm-meisterlichen Lebenlernen und am shakespearischen Weltlauf. Man treibt Anatomie des eigenen
Seelenlebens oder man träumt. Reflexion oder Phantasie, Spiegelbild oder Traumbild― (Hugo von
Hofmannsthal 149)
27
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die Künstler einen wissenschaftlichen Drang verspürten, sondern dass auch die
Wissenschaftler in der Lyrik wissenschaftliche Anhaltspunkte zu finden glaubten28. In
seinem Aufsatz „Die Überwindung des Naturalismus― bezeichnet Hermann Bahr die
Symbiose von Psychologie und Literatur als Nachfolger des Naturalismus:
Eine Weile war es die Psychologie, welche den Naturalismus ablöste. Die
Bilder der äußeren Welt zu verlassen um lieber Rätsel der einsamen Seele
aufzusuchen—dieses wurde die Losung: Man forschte nach den letzten
Geheimnissen, welche im Grunde des Menschen schlummern. Aber diese
Zustände der Seele zu konstatieren genügte dem unsteten Fieber der
Entwicklung bald nicht mehr, sondern sie verlangte lyrischen Ausdruck,
durch welchen erst ihr Drang befriedigt werden könnte. (86)
Die Verbindung von psychologischen Erkenntnissen und lyrischer Ausdrucksform als
deren Sprachrohr bildet, laut Bahr, das Ende des Naturalismus und den Beginn der
Moderne, die, wenn sie Mensch sagt, „Nerven― (Bahr, Zur Überwindung 87) meint.
Wenn ich mich in diesem Kapitel auf „Nervenkunst― beziehe, meine ich damit die von
Bahr angesprochene Symbiose von Psychologie und Dichtung, die zusammen die Wiener
Moderne konstatieren.
Michael Worbs weist darauf hin, dass Fin de Siècle, seitdem der Begriff in Mode
geriet, mit Neurose und Krankheit in Verbindung stand (Worbs 54), was zu Bahr
Wortwahl passt, der mit „Fieber― einen krankhaft getriebenen Drang ausdrückt, der den

28

„In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bestand in Literatur wie in medizinischer Wissenschaft
gleichermaßen ein starkes Interesse an der Psychopathologie. Man inspirierte sich gegenseitig. Die
Schriftsteller griffen auf psychiatrische Quellen zurück, und die Psychiater wiederum fanden, wie etwa
Max Nordau, in der Literatur Belege für ihre Behauptung der Wesensgleichheit von Geisteskrankheit und
Genialität, sowie der zunehmenden Degeneration der menschlichen Rasse― (Worbs 57).
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modernen Menschen, besonders jedoch den Dichter29, befällt. Dieser französische Begriff
markiert demnach nicht nur den Zeitraum der Jahrhundertwende sondern ebenso die
emotionale Stimmung der Zeit: Neurosen und Nervenkrankheiten waren genauso in
Mode wie die psychologischen Versuche diese zu erforschen. Freuds früherer Patient und
späterer Kollege Wilhelm Stekel zieht eine Parallele zwischen neurotischen
Erscheinungen und dichterischem Schaffen und geht sogar so weit zu behaupten, „daß
zwischen dem Neurotiker und dem Dichter gar kein Unterschied besteht― (Stekel 6).
Wunberg beschreibt die dichterische Neurose als die sehnsüchtige Erwartung auf einen
„Messias―, der die deutschen Literaten zur Jahrhundertwende zu neuen Ufer führen
sollte, benennt aber auch das Dilemma, dass man nicht in der Lage sei ihn zu erkennen,
sollte er kommen. „Der Ausweg, der sich schließlich fand, war ein ‚Weg nach Innen‗;
allerdings in doppelter Hinsicht. Die Alternative hieß: die eigene Psyche, also, was man
gemeinhin Décadence nannte; oder – die Heimatdichtung― (700). Wie bereits im ersten
Kapitel angesprochen, sieht Widmann in delle Grazies Drama einen modernen und
psychologischen Geist, der sich darin ausdrückt, dass das scheinbar Leblose—der
Schatten—zum Leben erweckt wird und dass sich der Ort des Schauspiels in Deutschland
befindet und nicht im Land der Antike, wie im Vorspiel, oder in einer Märchenwelt
(Widmann 48). Delle Grazies Werner ist der ultimative moderne Dichter, der nach innen
flüchtet: Nach Deutschland—in die Heimat—und in die eigene Seele—den Schatten. So
findet sich der Protagonist nach dem Vorspiel in Rom ins aufgeklärte Deutschland
versetzt, wo er seine dunkle Seite auslebt und sich seiner seelischen Verfassung ganz
bewusst wird. Da jedoch alles nach dem Vorspiel nur die dichterische Erfindung Werners
29

„Wenn erst das Nervöse völlig entbunden und der Mensch, aber besonders der Künstler, ganz an die
Nerven hingegeben sein wird, ohne vernünftige und sinnliche Rücksicht, dann kehrt die verlorene Freude
in die Kunst zurück― (Bahr, Zur Überwindung 89).
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ist und sich auf dessen Papier bzw. der Bühne, nicht jedoch in der Wirklichkeit, abspielt,
symbolisiert der Mittelteil des Dramas die eigene Seelenschau des Dichters. Das geistige,
innere Ausleben, das den Dichtern (Werner und delle Grazie) durch ihre Poesie möglich
ist, zeigt eine Alternative zum Traum als Bewältigungsmöglichkeit auf.
Demnach können Traum und Dichtung als synonym gelten und sind im Sinne
Stekels das Produkt einer psychischen Störung; der Traum ist die nächtliche Verarbeitung
des Geschehenen und die Dichtung ein Tagtraum. Daraus schließt Hermann Glaser
Folgendes:
Geht man mit Freud davon aus, daß Träume Wunscherfüllungen sind, die
aus dem Wachleben in den Traum übernommenen Tagesreste, zu
„Bilderrätseln― verarbeitet, eine Ausprägung eigentlich bedeutsamer
Erlebnisse darstellen und damit auch besondere Rückschlüsse auf die
ansonsten durch die Wach-Moral zensierten Triebregungen (vor allem,
was ihre Intensität betrifft) zulassen, im Traum Ängste manifest werden,
die in der Tageswelt verdrängt werden oder verhüllt bleiben, so kann das
von Freud in seiner Traumdeutung eingefangene bürgerliche Traumleben
als Psychogramm der Zeit dechiffriert werden. (108)
Was auf den neurotischen Bürger und dessen Traum zutrifft, kann man dann gleichfalls
auf den Dichter und sein Werk übertragen, besonders wenn es sich, wie bei delle Grazie
der Fall, um ein Traumstück handelt. Wenn der Traum uns demnach Aufschluss über die
psychischen Regungen der Moderne geben kann, wie Freud sie untersucht, kann delle
Grazies Traumdrama als Künstler-Psychogramm, bzw. Nervenkunst der Zeit
entschlüsselt werden und uns Einblick in die Dichterseele geben.
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Im Folgenden werde ich mich damit auseinandersetzen, wie die Vermischung von
Psychologie und Dichtung sich in Der Schatten auswirkt und uns Einblick in die moderne
Künstlerpsyche gibt. Nach einer näheren Betrachtung des Zusammenspiels von
Wissenschaft und Kunst werde ich mich drei psychologischen Hauptmotiven des Dramas
zuwenden: Erstens, der Traum als Verarbeitungsmechanismus, zweitens, Sex als
Triebfeder und Motivator des Traumes bzw. der Dichtung und drittens, das Motiv des
Doppelgängers als die Wiederkehr des Verdrängten.
Kunst & Wissenschaft
Der Zeitraum von Freuds grundlegenden Veröffentlichungen und der
Dokumentation des Jungen Wien ist fast identisch. „ Die Literatur des Jungen Wien
nimmt gegenüber allen späteren Auseinandersetzungen mit der Psychoanalyse insofern
eine Sonderstellung ein, als in ihr eine Sichtweise zum Ausdruck kommt, die auch zur
Ausbildung der Psychoanalyse geführt hat― (Worbs 64). Mit anderen Worten hat das
Junge Wien durch seine literarischen Ansätze zum selben Thema Anteil an Freuds
psychoanalytischen Theorien. Während Sigmund Freud durch seine Studien die
Psychologie grundlegend beeinflusste und veränderte, war das Junge Wien ähnlich
maßgebend in der Literatur. Die Gruppe, geführt von Hermann Bahr, war darum bemüht,
die Literatur weg von Naturalismus hin zur literarischen Moderne zu führen. Einige der
prominentesten Mitglieder waren Hugo von Hofmannsthal, Peter Altenberg, Karl Krauss,
Felix Salten und Arthur Schnitzler. Zum Jungen Wien zählte auch Marie Eugenie delle
Grazie, wenn auch nicht zum Kern, so doch zum erweiterten Kreis30 (Mayer-

30

Obwohl delle Grazie nicht zum inneren Kreis vom Jungen Wien gehörte, zählt Karl König delle Grazie
zu „Geister unter dem Zeitgeist― in seinem gleichnamigen Buch und sagt über sie und ihre Generation: „Es
ist eine Generation, die das Gedächtnis der Vergangenheit wie einen mächtigen Felsblock aufhebt und
gegen das Tor der Zukunft schleudert, um es aufzusprengen― (König 251).
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Flaschberger 104). Ihr psychologisches Drama Der Schatten passt in diesen Kanon der
Psychoanalyse wie Schnitzlers psychologischer Roman Leutnant Gustl (1900). Über die
psychologische Thematik im Roman, im Allgemeinen, äußert sich Freud wie folgt: „Der
psychologische Roman verdankt im ganzen wohl seine Besonderheit der Neigung des
modernen Dichters, sein Ich durch Selbstbeobachtung in Partial-Ichs zu zerspalten und
demzufolge die Konfliktströmungen seines Seelenlebens in mehreren Helden zu
personifizieren― (zit. in Worbs 84). Während das Ich von Schnitzlers Gustl sich durch
den inneren Dialog als gespalten erweist und die seelischen Konflikte aufzeigt, weist
delle Grazies Schatten zudem auf die körperlichen und äußerlichen Konsequenzen hin,
die sich aus dem Seelenzwist ergeben. Statt des inneren Dialogs bringt delle Grazie mit
der Gestalt des Schattens einen Gesprächspartner zum äußeren Dialog. Der Schatten hat
die Gesichtszüge seines anderen Ichs, Werner, (delle Grazie 100), um zu zeigen, welche
Handlungen durch dessen dunkle Seite motiviert sind. Der Schatten artikuliert nicht nur
die latenten Gedanken und Triebe, sondern leiht ihnen auch eine sichtbare Form. An
psychologischen Romanen haben sich auch vor Schnitzler einige versucht und verdient
gemacht (Goethes Werther, Benjamin Constants Adolphe oder Peter Jacobsens Niels
Lyhne (1888)), jedoch hat niemand versucht, die psychologischen Vorgänge dramatisch
auf der Bühne zu inszenieren. Delle Grazie betrat mit ihrem Stück literarisches Neuland:
Ein psychologisches Drama. Ich bin mir durchaus bewusst, dass „psychologische
Dramen― nicht erst seit delle Grazie existieren, weshalb ich auch das Eingangszitat von
Hans Sachs gewählt habe; die psychologischen Hintergründe von menschlichen
Handlungen lagen schon immer im Interesse des Wissenschaftlers wie des Dichters.

56

Wenn ich hier von einem psychologischen Drama im Zusammenhang mit Fin-de-Siècle
Wien spreche, meine ich damit ein Drama, dass von Freuds Psychoanalyse geprägt ist.
Tatsächlich weist die Dichterin in ihrem Artikel „Der Sinn meines Dramas Der
Schatten― auf psychoanalytische Gedanken hin, die sie in ihrem Drama zu zeigen
versucht. Dabei spricht sie besonders die Aspekte des Unterbewussten und Bewussten an.
Auf eine bestimmte Stelle31 im Drama sich beziehend meint delle Grazie, sie
„kennzeichnet einfach das psychische Verhältnis unserer dumpfen Triebe zum bewußten
Wollen. Der dunkle Untergrund unserer Impulse weiß immer gerade so viel von sich, als
unser Wille davon aufkommen läßt. Und wie der böse Gedanke dem Impuls erst das
Bewußtsein leiht, so leiht die Tat den Körper― (delle Grazie, Der Sinn 101). In delle
Grazies Erklärung werden Parallelen zum Es und Über-Ich deutlich, denn sie stellt mit
dem Schatten das unterdrückt Es auf die Bühne, dem Werner (Über-Ich) Raum gegeben
hat. Die Veranschaulichung dieser psychischen Vorgänge erfüllt die Forderungen des
Belgiers Maurice Maeterlinck, der die Dramatik der Jahrhundertwende maßgeblich
beeinflusste und tief auf Wiener wie Hofmannsthal, Bahr und Schnitzler wirkte. Seine
„Dramaturgie zielt auf das Sichtbarwerden der Seele ab, ‚eine eigensinnige und
verborgene Sache‗ in mystischen Augenblicken― (Worbs 67). Delle Grazie macht mit
dem Schatten nicht nur die Seele ihres Protagonisten sichtbar, sondern gibt ihr einen
Körper, der dunkler und größer erscheint, sonst aber allen menschlichen Merkmalen
seines Besitzers entspricht. Auch taucht der Schatten in den von Maeterlinck geforderten
bestimmten Augenblicken auf, zum Beispiel, nachdem sich Klang auf dem Weg zu
seinem Mädchen gemacht hat und den neidischen Werner zurücklässt. Klang, der
31

Die Stelle bezieht sich auf die folgende Aussage des Schattens zu Werner in der zweiten Szene des
ersten Aktes: „Mein Wissen ist der Schatten Eures Willens, und soll ich können, müßt Ihr wollen erst―
(delle Grazie 32)
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Genießer, lebt, was Werner seiner Kunst geopfert hat (delle Grazie 8) und eben dieser
„Mann der That, des Lebens― (8), eben dieser Schatten erscheint nun mit den Worten:
„Durch keine Thür, und wenn, so doch mit Euch zugleich! Und wag‘ ich ein Wörtchen
jetzt, geschieht‘s, weil Ihr mich rieft, zuvor – eh‘ jener ging – (gegen sein Ohr hin, rasch) den
Ihr beneidet!― (13). Der Schatten tritt also zum Vorschein, weil Werner Gefühle des
Neides gegen den Freund hegt. Während Werner sich „betäubt― und „entmannt― hat (9),
um Poesie zu schreiben, lebt Klang das Gedicht, von dem Werner nur schreiben kann (6).
Nach diesem ersten Erscheinen taucht der Schatten in zwei weiteren kritischen
Momenten auf32: Beim Morde Marthas und vor dem letztendlichen Geständnis der Tat.
War der Schatten zuvor nur Werners unterdrückte Gefühlswelt, so wird er nun zum Täter,
denn als sich die schöne Martha, Klangs Geliebte, nicht von Werner betören lässt und
sich dessen dunkle Seite, der Schatten, vor ihren Augen manifestiert, reicht der sichtbar
gewordene Schatten seinem Herrn einen Dolch, mit dem sie gemeinsam das Mädchen
erstechen (delle Grazie 103). In dieser Szene wird die Seele nicht nur für den Zuschauer
sichtbar, sondern auch für die Handelnden. Martha kann Werners Schatten sehen; sie
erkennt seine bösen Absichten, seinen Neid auf den Rivalen, sie kann, wie man so schön
sagt, durch ihn hindurch sehen, sie hat ihn durchschaut: „Den Zweiten – Den
Fürchterlichen, ja . . . der neben Euch dort steht, mit Euren Zügen, Eurem Antlitz – Nur
ohne Maske! O, hinweg! Ihr wollt ihn verderben -(aufschreiend) Walther!― (100). Das
maskierte, das versteckte und verdrängte Innere Werners kann Martha nicht mehr
verborgen bleiben und führt zu ihrem Tod. Vom Verrat an Klang gepeinigt wird Werner
nun beständig mit seinem Schatten konfrontiert. Zuvor war Werner noch in der Lage

32

„auftauchen― weist darauf hin, dass mit dem Schatten etwas Unterdrücktes an die Oberfläche des
Bewusstseins gelangt.
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gewesen, den Schatten seinem Willen zu unterwerfen, doch durch die Tat hat der
Schatten an Eigenleben gewonnen, das der Dichter nicht mehr zu bändigen vermag. Erst
das Geständnis seiner Frevel sorgt dafür, dass der Schatten versinkt33 (140).
Die Augenblicke, in denen die Seele sichtbar werden kann (siehe Maeterlinck),
sind bei delle Grazie klar gekennzeichnet: Nach langer Unterdrückung kann der Schatten
zum Vorschein kommen, wenn ein starkes Gefühl, in diesem Falle Neid, als Auslöser
fungiert. Als Werner den negativen Impulsen nachgibt, wird seine seelische Verfassung
auch anderen, wie Martha, offenbar. Letztlich nimmt die Neurose überhand und kann nur
durch Therapie geheilt werden, was bei delle Grazie durch Werners Geständnis
geschieht, der den Schatten nicht länger verleugnet, sondern sich ihm stellt und
Verantwortung für seine Taten übernimmt. In diesem Sinne verwirklicht delle Grazie
bereits, was Hermann Bahr in der Neuen Psychologie fordert, nämlich dass „man seine
Beschränkung auf die Darstellung der äußeren Wirklichkeit aufhebe und den bisher
ausgesparten Bereich des Seeleninnenlebens ebenfalls ‚wissenschaftlich‗ beschreibe―
(Worbs 75). Delle Grazie schafft dies, indem sie auf gewisse Gesetzmäßigkeiten
hinweist, unter denen die Seele/der Schatten agieren kann. Auch zeigt sie, dass äußere
Wirklichkeit und Seelenleben schwer von einander trennbar sind und ineinander
übergehen.
Es scheint mir, dass delle Grazie, ähnlich wie Freud, sich auf ihre eigene Couch
legt, indem sie die eigene, die Künstlerseele, zu erforschen und verstehen sucht. Ihr

33

So versinkt auch der Schatten in der „Verwandlung―, nachdem Werner sein Traumstück vollendet hat.
Somit ist das Schreiben des Stückes ebenso ein Bekenntnis seiner Schuld und seines Neides wie das
Geständnis des Mordes an Martha, das sein Protagonist (er selbst) in seinem Stück dem Fürsten macht. In
beiden Fällen, Traum und Wirklichkeit, kann Werner sich des Schattens entledigen.
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Protagonist Werner ist nicht nur Dichter, sondern auch sein eigener Psychotherapeut,
denn die Aufgabe des Psychoanalytikers beschreibt Stekel folgendermaßen:
Wir modernen Seelenärzte haben die Aufgabe, die Traumgestalten der
Kranken—wozu natürlich die Dichter gehören—ihrer symbolischen
Bedeutung zu entkleiden, sie aus dem wunderlichen Traume zu erwecken,
ihr geheimes Triebleben aufzudecken und sie mit sicherer Hand in die
Wirklichkeit des Lebens zurückzuführen. (zit. in Holzapfel 34)
Werner deckt sein eigenes Triebleben auf, indem er seinem Schatten freien Lauf lässt,
jedoch nicht in der Wirklichkeit, sondern im Tagtraum des Dichters: seiner Poesie. Indem
Werner seinen ehrlichen Neid in der Dichtung auslebt, wird er sich dessen Tragweite
bewusst und führt sein Triebleben wortwörtlich „mit sicherer Hand in die Wirklichkeit
des Lebens― zurück, nämlich mit der Hand, die seine Feder zum Schreiben drängt.
Werner erklärt dem Freunde Klang wie knapp dieser dem Tod entronnen sei, hätte
Werner sich nicht in der Kunst ausgetobt:
Lachst du? Ich sag‘ dir:
Veracht‘ sie nicht! denn durch dies Zimmer sind sie
Gegangen – leibhaftig wie ich und du –
Und jetzt noch sind sie da, und überragen
Mein Wollen und vielleicht dein – Leben! Gut,
Daß ich geknebelt sie mit diesen Versen –
Daß eine Hand – so stark als rein – die Hand
Der Kunst sie weggewischt von meiner Seele! (145)
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Werner hat erkannt, wozu er fähig wäre, wenn er sich seinen dunklen Trieben vollends
hingäbe. Doch er hat „ausgeträumt― und sie sich „weggewischt von [s]einer Seele― (145).
Werner macht sowohl Klang als auch uns darauf aufmerksam, dass der Dichter dem
gemeinen Bürger gegenüber einen Vorteil hat, nämlich dass er seine Träume, bzw. seine
dichterischen Schöpfungen, kontrollieren kann. Während Andere Psychoanalyse zur
Deutung ihrer Träume benötigen, ist der Dichter sein eigener Therapeut.
Psychotherapie und Dramatik haben in der Tat in Fin-de-Siècle Wien scheinbar
das gleiche Ziel, nämlich den Patienten bzw. den Zuschauern eine innere Reinigung zu
ermöglichen. Stefan Zweig bringt es in Die Welt von Gestern auf den Punkt:
Denn das kaiserliche Theater, das Burgtheater war für den Wiener, für den
Österreicher mehr als eine bloße Bühne, auf der Schauspieler
Theaterstücke spielten; es war der Mikrokosmos, der den Makrokosmos
spiegelte, der bunte Widerschein, in dem sich die Gesellschaft selbst
betrachtete, der einzig richtige ‚cortigiano‘ des guten Geschmacks. (25)
Das Burgtheater war für den Wiener der oberen Mittelklasse ein Spiegel, in den er
blicken und feststellen konnte, ob er noch im Trend lag, sich auf die neuesten
Gesprächsthemen verstand; er konnte sich selbst analysieren. Weil die Bühne im Kleinen
zeigte, was Wien im Großen war oder zu sein habe, identifizierte sich der Zuschauer mit
den Schauspielern, denn diese spielten kein Stück, sondern betrieben „Nervenkunst―,
zeigten dem Wiener wie das moderne Leben zu bewältigen sei. Derselben Zielsetzung
hatte sich die Psychologie verschrieben und sie benutzte ähnlichen Jargon wie die
Literaturwissenschaft, so Worbs:
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Breuer34 und Freud führen den Begriff kathartische Methode ganz
selbstverständlich, ohne weitere Erörterung ein, was vermuten läßt, daß
eine medizinisch als „erleichternde Entladung― verstandene Katharsis
damals allgemeine Anschauung war. [...] So wird im poetologischen
Bereich, am Beispiel der Tragödientheorie, am Beispiel des zwischen
Medizin und Poetik changierenden Begriffs der Katharsis noch einmal die
Wechselwirkung von Dichtung und Psychoanalyse im Wien der
Jahrhundertwende deutlich. (324)
Delle Grazies Drama macht eine Katharsis in sowohl psychologischer als auch
dramatischer Hinsicht möglich. Obwohl die Dichterin mit Ende des Vorspiels und der
Verwandlung von Rom nach Deutschland andeutet, dass es sich hier um ein
Rahmenstück handelt, bleibt es dem Zuschauer bis zum Schluss verborgen, dass sich die
gesamte Handlung der drei Akte nicht wirklich zugetragen hat, sondern nur die
literarische Erfindung des Protagonisten ist. Weil das Publikum die Handlung als
„wirklich― ansieht, identifiziert es sich mit Werner, der stellvertretend auslebt, womit
jeder Zuschauer innerlich zu kämpfen hat. Doch die Katharsis ist sehr kurzlebig, denn der
Zuschauer bemerkt gegen Ende seinen Irrtum und wird mit der Wirklichkeit konfrontiert,
dass er nur Teil von Werners inneren Prozessen war und Teil seiner erfundenen Taten.
Und obwohl die dramatische Reinigung stattgefunden hat, kommt nun auch noch eine
psychologische hinzu, denn das Publikum erkennt den Traum (Werners Dichtung),
vermag ihn zu deuten und ist „erleichtert―, dass er nicht der Wirklichkeit entspricht.
In Fin-de-Siècle Wiens dramatischer Dichtung haben Traum und Bühne ähnliche
Funktionen, denn beide spielen dem Träumenden bzw. dem Beobachter eine
34

Josef Breuer war zusammen mit Freud Herausgeber der Hysteriestudien.
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verschlüsselte Handlung vor, die es zu enträtseln gilt. Beide enthalten Informationen über
Unbewusstes, dessen sich der Träumende bewusst werden soll. Worbs fasst Hermann
Bahrs Äußerungen diesbezüglich zusammen:
Für Bahr war die „Ich-Form― durch „die naturalistische Verborgenheit des
Künstlers― „eine Methode zur Objektivierung der inneren Seelenstände―.
Auf höchst einfache Weise fallen hier Epiker und Erzählgegenstand in
eins. Aber Bahr sieht auch die Grenzen dieser Methode: nur der durch
„lange Übung und gefährliche [...] Zerspaltung des Ichs in ein handelndes
und ein beobachtendes [...] auf Nervenerforschung eingedrillte Psychologe
allein―, kann es dahin bringen, das täuschende Netz des Bewußtseins zu
durchdringen und Unbewußtes bewußt werden zu lassen. (82)
Während im Traum das Unterbewusstsein gewissermaßen der Erzähler ist, sind Erzähler
und Erzählung beim Dichter ein und dasselbe. Der Träumende kann die Erzählung nicht
kontrollieren, der Dichter schon. Bahr vertritt die Meinung, dass der Dichter sich
dahingehend trainieren kann, dass er in das Unbewusste eindringen und es Gegenstand
einer bewussten Erzählung machen kann35. Delle Grazies Werner zeigt in der Praxis,
wovon Bahr theoretisiert. Und so lässt sich Felix Saltens kritische Frage in seiner
Rezension von Der Schatten „hat er dichtend geträumt oder träumend gedichtet?― (Salten
2) beantworten: Werner hat dichtend geträumt, denn er hat die Erzählung seiner
Traumdichtung unter Kontrolle.

35

Diese Parallele zum Dionysischen und Apollonischen, wie Nietzsche sie in seiner Geburt der Tragödie
interpretiert, wird im nächsten Kapitel näher besprochen.
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Traum und Dichtung
Traum und Dichtung sind Methoden, dem Unterbewussten Raum zu schaffen sich
auszuleben. Dichtung ist ein kontrollierter und kontrollierbarer Prozess, wohingegen der
Traum sich zu verschiedenen Zeiten und in unvorhersehbaren Formen darstellt. In delle
Grazies Der Schatten fällt es dem Zuschauer schwer, Traum bzw. Dichtung von der
Wirklichkeit des Dramas zu unterscheiden. Welcher Teil zur Rahmenhandlung gehört
und welcher Teil Werners dichterischer Schöpfung entspricht, ist zunächst unklar. Otto
Rank, einer der engsten Mitarbeiter Freuds, zitiert in seinem Buch Traum und Dichtung
den Philosophen Lichtenberg, um zu erklären, warum Wirklichkeit und Traum im Wien
der Jahrhundertwende oft nahe beieinander liegen: „Der Traum ist ein Leben, das, mit
unserigen zusammengesetzt, das wird, was wir menschliches Leben nennen. Die Träume
verlieren sich in unser Wachen allmählich herein, und man kann nicht sagen, wo das eine
anfängt und das andere aufhört― (zit. in Rank 11). Menschliches Leben, laut Lichtenberg,
ist also das Zusammenspiel von zwei Lebenszuständen: Dem Wachen und dem Träumen,
die oftmals nahtlos in einander übergehen, ohne dass man dessen gewahr würde. Dies
lässt sich in delle Grazies Drama durch die vielen fließenden Übergänge zwischen Traum
und Wirklichkeit erkennen.
Obwohl diese Grenzen in ihrem Stück fließend sind, zeigt die Dichterin einige
Schnittpunkte auf. Delle Grazie weist mehrmals auf eine „Schwelle― hin, die sowohl eine
räumliche Grenze darstellt, aber auch einen Grenzpunkt zwischen Bewusstsein und
Unterbewusstsein repräsentiert (Bewusstseinsschwelle). Diese Bewusstseinsschwelle
wird deutlich, als der Schatten Werner zum ersten Mal begegnet und sich über die Poesie
beklagt, der Werner den Anderen geopfert hat, und meint: „Ja, sie selbst haust drüben –
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Die Grausame, die mir das Leben nahm!― (delle Grazie 16). Mit „drüben― weist der
Schatten darauf hin, dass die Poesie in einer anderen Sphäre lebt, woraufhin Werner
erwidert: „Für einen Traum hielt ich‘s bis heut‘!― (16). Werner hielt die Poesie, die er,
personifiziert als eine schöne Frau, auf dem gegenüberliegenden Balkon sah, immer nur
für einen Traum, nun sieht er sie mit „wachem― Auge (17). Doch der Schatten erklärt,
dass die Posie eine Blenderin sei, die nur das Licht und die Schönheit zurückstrahle,
deren sie Werner beraubt habe. Die Schwelle zur Poesie, die Grenze zwischen Werner
und ihr, ist aus zertretenen Herzen, unter denen sich auch Werners befindet, geformt. Ein
Produkt von Werners missbrauchtem und zerknirschtem Herzen ist der Schatten selbst,
der an dieser „Schwelle― lauert und darauf wartet, von Werner hinüber gerufen zu
werden: „Vergang‘ne Nacht, als zwischen Traum und Wachen Ihr lagt – gewiß! Das
streckt‘ ich mich und wuchs, und stand auf ihrer Schwelle schon – doch kam ich nicht
weiter, bin ich doch ein Sklav‘!― (17). Der Schatten konnte die Schwelle nicht
überschreiten, bis Werners Neid als Auslöser es ihm erlaubte (13). Die Schwelle stellt
hier den Schnittpunkt zwischen Werners Künstler-Ich und Werners „Mann der That―, den
er der Poesie geopfert hat (8), dar: Auf der einen Seite steht die Poesie, die Werner
bescheint und dadurch den Schatten, auf der anderen Seite, wortwörtlich zu dessen
Füßen36 wirft. Werner bildet somit selbst die Schwelle zwischen seinem gespaltenen Ich.
In dem Maß, indem er sich der Poesie zuwendet, wird der Schatten kleiner, entfernt sich

36

Der Schatten (laut).
Nein – Ich – der „Zweite―, den Ihr für den Andern
Erschlugt . . . ich schien nur tot, indes ich stumm
Zu euren Füßen lag und heimlich lauschte.
Und klug ward ich an diesem Lauschen – klug!
Und stark an jedem Fußtritt – stärker! (delle Grazie 15)
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Werner jedoch vom Glanz der Poesie, so wächst der Schatten37. So siegt am Ende die
Poesie, in der Werner den Schatten sich hat austoben lassen. Als in der Verwandlung im
dritten Akt der Morgen dämmert, fliehen die Schatten und so auch Werners Schatten: Im
Prolog hatte sich der Schatten von Werner gelöst und war in das Haus nebenan, das Haus
der Poesie, entglitten, nun kommt er auf selbem Wege zu Werner zurück und
verschwindet vollends bei Sonnenaufgang (140). Werners Unterbewusstsein, sein
Verdrängtes, sein Schatten hat sich im Raum des Bewussten, der Poesie, austoben
können, ohne jemanden wirklich zu verletzen und muss nun, nach Vollendung, wieder
hinter die Bewusstseinsschwelle zurücktreten.
Delle Grazie führt die Symbolik der Schwelle jedoch noch weiter aus und zwar
auf die Hemmungen, die Werner hat sich des Freundes zu entledigen. Auch hier wird die
psychische Hemmschwelle durch eine räumliche Grenze symbolisiert. Am Ende des
ersten Aktes, nachdem Klang verhaftet worden ist, ist Werner wieder allein und der
Schatten tritt aus Klangs Zimmer, welches Tür an Tür mit Werners Zimmer liegt, zu ihm.
Während Werner den Freund dem Fürsten und dessen Wache verriet, hatte der Schatten
in Klangs Zimmer gewartet, wo ihn Werners Willen festhielt:
Die Schultern an die Thür gepreßt, stand ich,
Und Euer Atem flog zu mir hinüber;
Doch war‘s kein schwerer Kampf, ich fühlt‘ es wohl,
Die wache Angst nur, daß er keine Schwelle
Mehr überschreite, die ins Leben führt!

37

Dies ist auch eine physikalische Gegebenheit: Wenn man ganz nah an einer Lichtquelle steht, wirft man
kaum einen Schatten, weil wenig Licht am Körper vorbeiströmt, entfernt man sich jedoch weiter vom
Lichtquell, so werden rechts und links vom Körper stärkere Lichtfelder sichtbar und konsequenterweise
auch ein Schatten in deren Mitte.
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Und über diese hier ging seine Jugend,
Sein Ruhm, und alles, was Euch wehgethan!
Nun ist‘s vorbei! . . . (64)
Werners Neid führt so weit, dass er Angst davor hat, Klang könnte wieder kommen und
sein Leben in derselben Art und Weise weiterführen, was Werner Schmerzen bereiten
würde. Der Neid und die Furcht des alternden Dichters sind nicht nur emotional an den
jungen Freund gebunden, sondern manifestieren sich auch räumlich: Werner sieht vor
seinem geistigen Auge, wie Klang ihn von seinem Zimmer aus anlächelt. Um diesen
Dämon zu überwinden, will er in Klangs Zimmer gehen, damit er sich von dessen
Abwesenheit überzeugen und sich gleichermaßen sicher fühlen könnte, doch wagt er es
nicht:
Werner (aufatmend).
Ja – ich will‘s! Wir geh‘n ja über
So viele schon hinweg, noch eh‘ sie tot,
Und werden stark daran -- (macht einige Schritte gegen die Thüre Klangs)
Nein, nein –
Der Schatten.
Ihr wolltet
Hinein!
Werner (heftig).
Schließ‘ zu, sag‘ ich, -- das war sein Schritt –
Der hastige von sonst . . .
Der Schatten
(weit die Thür öffnend).
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Seht selbst: der Pendel
Der Uhr nur! (tritt ins Zimmer.)
Werner
(auf die Schwelle tretend).

Ja – ganz leer!
Der Schatten.
Gebt mir die Hand –
Es ist so schwer nicht, als Ihr dachtet . . .
Werner
(indem er ihm die Hand reicht).

Menschen
Mit thörichten Bedenken sind wie Schwellen –
Sie knarren nur von fremden Tritten . . .
Der Schatten
(zieht ihn rasch hinein).

Kommt! (65)
Das Überschreiten der Türschwelle zu Klangs Zimmer vergleicht Werner mit dem
Übersteigen eines beinahe Toten. Als er sich dann doch sträubt, bedarf es der Nachhilfe
des Schattens, der den Dichter ins Zimmer hineinzieht. Doch zuerst will Werner das
Zimmer lieber verschlossen sehen; mit anderen Worten will er das Verderben des
Freundes verdrängen, und zwar sowohl psychisch als auch physisch. Der Schatten, der
auf den Pendel der Uhr weist, hypnotisiert scheinbar seinen Herrn und bezeichnet
Werners Bedenken als töricht und als Schwellen, die nur unter fremden Tritten knarren.
Damit scheint der Schatten zu sagen, dass Bedenken nur unter dem Druck von
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Außenstehenden wirksam und bemerkbar werden, die unwissend darauf stoßen. Man
selbst muss sich jedoch nicht darum sorgen, weil man seine Bedenken getrost umgehen
kann (sodass sie nicht „knarren―), wenn man weiß, wo sie zu finden sind. Indem Werner
die Schwelle zu Klangs Zimmer überschreitet, tritt er symbolisch in das Leben des
Freundes, um welches er ihn beneidet. Dass Werner Klang zu ersetzen und dessen Leben
als Teil des seinen zu leben sucht, zeigt sich, unter anderem, in seinen Bemühungen
Klangs Geliebte zu verführen.
Sex als Motivator des Traumes/der Dichtung
Der Neid Werners auf Klang ist sexuell motiviert, weshalb Werner träumt bzw.
dichtet um sich seines Sex-Neides Luft zu machen. Wie schon zuvor erwähnt, hat Werner
den „Mann der That― der Kunst geopfert. In der genaueren Beschreibung seines Opfer
werden dann die sexuellen Untertöne laut: „angekettet wie ein wildes Tier―, „entmannt―
(9) und „zu schwach zum Wollen und doch lüstern nach dem Reiz des Wollens― (9) hat
Werner sich selbst „zum Eunuchen für die Kunst― gemacht (8),. Diese sexuelle
Frustration kommt im Gespräch mit Klang zum Vorschein, der sich gerade wieder auf
den Weg zur Geliebten macht. Klang lebt, wovon Werner nur träumt:
Spiel, Tagtraum und Dichtung bilden dort ein Kontinuum von
Darstellungsformen der Phantasie, die sich als Ausdruck und imaginäre
Vergegenwärtigung unbewußter Tendenzen offenbaren: sie sind
Emanationen des Wunsches. In ihnen repräsentieren sich verschiedene
Stadien seiner Wirkungsweise, durch die eine unerschöpfliche Vielfalt von
Erscheinungen auf ein einziges persistierendes Drängen bezogen wird.
(Holzapfel 172)
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Ob Traum oder Dichtung, die Manifestation beider ist also auf einen Wunsch fundiert,
der Erfüllung sucht. So kann Werner seine Wünsche in der Dichtung ausleben. Delle
Grazie wählt, meiner Meinung nach, mit Werner absichtlich einen Mann, der seine
Sexualität ausleben will, verbirgt dahinter aber das, was sie als Frau nicht öffentlich
verfolgen durfte:
Am Ende des Jahrhunderts begegnet das Unterbewußte, Verdrängte als
Dämon in den Gedichten vieler Frauen, so in Marie Eugenie delle Grazies
„Teufelsträumen―. Der Dämon vereinigt alles, was eine Frau, solange sie
ein Dame war, sich nicht einzugestehen wagte: erotisches Verlangen,
Sinnlichkeit, Leidenschaft. (Brinker-Gabler 36)
Im Allgemeinen war erotisches Verlangen für eine Frau tabu, wollte sie weiterhin als
Dame gelten. Deshalb bleibt der Frau nur die Flucht in die Fantasie, den Traum oder die
Dichtung. Der Dämon als Repräsentant des Verdrängten in delle Grazies
„Teufelsträumen― steht in direkter Verbindung zum Schatten in ihrem Drama, worauf
auch Rudolph Lothar bei seiner Rezension hinweist (655). Obwohl delle Grazie mit
Werner einen Mann auf die Bühne bringt, durch den sie den unterdrückten
Leidenschaften vieler Frauen der Zeit Ausdruck verleiht, hat das Drama doch klare
Aussagen bezüglich Sexualität vom Standpunkt einer Frau.
Doch nicht durch Werner, sondern durch dessen Beziehung zu den zwei Frauen
im Stück, die Poesie und Martha, bezieht delle Grazie Position zur gesellschaftlichen
Stellung der Frau in puncto Sexualität, denn beide Frauen bleiben für Werner
unerreichbar und sind entweder der Grund seiner sexuellen Frustration oder tragen dazu
bei. Werner hat versucht sich der Poesie hinzugeben, diese bleibt jedoch ein Traumbild
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auf dem Balkon des gegenüberliegenden Hauses. Sie wird einer griechischen Göttin
ähnlich beschrieben: „eine hohe, jugendschöne Frauengestalt. Weißes, schimmerndes
Florgewand, das ein goldener Gürtel zusammenrafft. Das dunkle Haar wallt gelöst an ihr
nieder; auf ihrer Stirne flammt ein Stern― (delle Grazie16). Ihr Auftritt wird von einer
„gleichsam überirdischen Musik― begleitet. Die Personifizierung der Poesie in Form
einer schönen Frau und die erotischen Fantasien, die Werner für sie hegt, passen genau in
das Verständnis von Erotik und Kunst zu delle Grazies Zeit, über welches sich Walter
folgendermaßen äußert: „Erotik wird zum positiven Wert und der Kunst gleich, weil sie
unbestimmbar zwischen leiblich und geistig schwankt und insofern sie „Wahngebilde―,
eine Aura der Verklärung und Verhüllung aus der Sehnsucht nach Schönheit schafft―
(Walter 93). Erotik und Kunst verschmelzen laut Walters Aussage zu ein- und
demselben. Dass die Poesie als leibliche Frau erscheint und von Werner dennoch für ein
Traumbild gehalten wird, zeigt das Schwanken zwischen „leiblicher― Darstellung und
„geistiger― Vorstellung. Diesem „Wahngebilde― der Poesie hat Werner alle Gelüste und
Lebenstriebe aus Sehnsucht nach Schönheit geopfert, doch sie betrügt ihn darum und
strahlt den Teil wider, um den sie Werner beraubt hat: „Wer so vom Krösusschatze des
Lebens zehrt, wie sie . . . Solang‘ es Narren und Heil‘ge giebt wie Ihr, gedeiht sie wohl!
Das Glück, die Luft, den Schimmer jeder Freude, um die sie Euch betrog, strahlt sie
zurück!― (17). Ihre Schönheit, so der Schatten, kommt daher, dass sie anderen das Leben
aussaugt. Die Opfer der Poesie sind Heilige und Narren und Werner muss sich fragen, zu
welcher Gruppe er wohl gehört. Die Poesie erscheint sowohl als Heilige als auch als
femme fatale, eine Art Schwarze Witwe, die die Liebhaber ihres Lebens beraubt.
Kastriert, frustriert und betrogen ist Werner nur noch ein Schatten seiner selbst.
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Im Gegensatz zur Poesie wirkt Martha naiv und leicht beeinflussbar, doch auch
bei ihr stößt Werner letztendlich nur auf Frust und Ablehnung, da Marthas Zuneigung
dem verhassten Freund gehört. Für Klang ist Martha den Tod wert, denn er könnte
zugeben die Nacht mit ihr verbracht und damit nicht am versuchten Attentat
teilgenommen zu haben (60), doch tut er es nicht. Das Zusammensein mit Martha ist für
ihn wie Poesie (6). Werner sieht in Martha nur das Objekt seiner Begierde, eine lebendig
gewordene Venus: „Da wird der Marmor Fleisch und mein Traum lebendig!― (73). Es ist
interessant, dass Martha mit der marmornen Venus verglichen wird, also mit einem
Kunstobjekt, das lebendig wird38, denn hierin liegt Teil von Werners Frustration, dass
nämlich seine künstlerischen Bemühungen keine physische Gratifikation mit sich
gebracht hat. So projiziert er beim Anblick Marthas seine sexuelle Frustration in der
Kunst auf das Leben. Sein Traum bzw. seine Dichtung wird für ihn lebendig. Je länger
Werner sich mit Martha unterhält, desto stärker wird seine Fixierung auf die Poesie, die
er nun auf das Mädchen überträgt, deutlich: „Das Weib, das ich im Traum sah mein
Leben lang, und – Poesie genannt!― (84). Poesie und Martha verschmelzen in Werners
Fantasie zu ein- und derselben Person. Deshalb ist Marthas Ablehnung von Werners
Avancen doppelt schmerzhaft, denn es symbolisiert den erneuten Fehlschlag, die Poesie
besitzen zu können.
Werner kann sich von Martha nicht mehr lossagen, nicht nur, weil sie so schön
und die Verkörperung seines Verlangens nach der Poesie ist, sondern auch weil sie das
Symbol seiner Rivalität mit Klang darstellt. In diesem Sinne, ist Martha weniger eine

38

Diese Thematik erinnert stark an E.T.A. Hoffmanns Der Sandmann, wo sich der Protagonist Nathaniel
zu der „Tochter― des Professors Spalanzani, Olympia, verliebt, diese sich jedoch als Roboter entpuppt, was
zum Nervenleiden Nathaniels beträgt.
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Frau als vielmehr ein Objekt39, das es zu besitzen oder zu zerstören gilt, damit der Rivale
es nicht behalten kann. Die Verobjektivierung Marthas zeigt sich anhand eines anderen
Gegenstands, nämlich der weißen Narzissen, die Martha aus ihrem Kammerzimmer für
Klang mitgebracht hat: „Die ersten sah er noch—das sind die letzten— Dazwischen liegt
so viel …― (88). Die Blumen symbolisieren den Anfang und das Ende Marthas als Frau.
Die Gefahr, die mit ihrer Beziehung zu Klang einhergeht, erkennt sie: „Wie er so süß
gesagt—mit allen Knospen! Die liegen jetzt am Boden um mich her— Mein Gott—und
and´re werden drübergehen!― (79). Wenn die Leute von ihrer Affäre erfahren, wird man
sie für eine Hure halten. Die Narzissen erinnern auch an den Raub der Persephone,
Tochter der Demeter, durch Hades in der griechischen Mythologie, die eines Tages auf
einer Blumenwiese spazieren geht und dort Narzissen sieht. Zeus hatte die Narzissen
hervorgebracht, um Hades zu helfen die schöne Persephone zu besitzen:
Das Mädchen war bezaubert und streckte beide Hände aus, die Pracht zu
greifen. Doch als sie es tat, öffnete sich die Erde und der Herrscher Hades,
dem wir alle begegnen werden, brach hervor mit seinen unsterblichen
Pferden auf der Ebene von Nysa. Der Herr Hades, Sohn des Kronos, der
mit vielen Namen genannte. Um Erbarmen flehend, wurde sie in den
goldenen Wagen gezerrt. (zit. in Beuchert 233)

39

―Each becomes the imitator of his own imitator and the model of his own model. Each tries to push aside
the obstacle that the other places in his path. Violence is generated by this process; or rather violence is the
process itself when two or more partners try to prevent one another from appropriating the object they all
desire through physical or other means‖ (Girard 9). Girard sieht Nachahmung als die Ursache von Rivalität,
weil Nachahmer und Nachgeahmter dasselbe Ziel haben. Da aber nur einer von ihnen das Objekt besitzen
kann, werden sie Rivalen. Gewalt ist ein probates Mittel den Rivalen am Erreichen seines Zieles zu
hindern. Werner, der Klang um dessen Erfolg bei den Frauen beneidet, schafft den Rivalen aus dem Weg
um dann dessen Leben nachzuahmen. Als das nicht gelingt, zerstört er mit Martha das Objekt der Rivalität.
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Die Narzisse ist in diesem Mythos ein von Männern erdachtes Verführungs- und
Zerstörungsmittel, denn Zeus und Hades benutzten die Blume, um Persephone zu
bezaubern, sodass Hades sie mit sich in die Unterwelt ziehen konnte. Ähnlich ist Marthas
Untergang das Resultat eines Ränkespiels zwischen Männern. So deutet Martha auch
ihren Tod in „blumiger― Sprache voraus: „Ach, so helf´ mir Gott! Und ich bin da, mit
diesen Blumen, die er schon welken sah (delle Grazie 91). Und die Narzissen werden ihr
zum Verhängnis, denn, als sie fast soweit ist mit Werner fortzugehen, sieht sie die
Blumen und entscheidet sich zu bleiben:
Was will ich noch? Ja . . . o, nicht viel!
(mit Innigkeit)

Nur gütig sein mit ihm in dieser Stunde!
Nicht für die Lieb‘, die er an mir verbrach,
Für jene nur, an die mein Herz geglaubt,
Die ihren Duft behält wie diese Blumen,
Ob sie gebrochen und entwurzelt auch!
So elend kann kein Mann uns machen, glaubt es,
Daß ihm zum Trotz nicht doch die Liebe blieb,
Für die wir in der letzten Stund‘ ihm danken,
Wie in der ersten – und die macht uns gut! (93)
Obwohl ihre Vernichtung unumgänglich ist, sowie die entwurzelten und gebrochenen
Narzissen nicht überleben können, will Martha nicht aufgeben. Mit „die Lieb‘, die er an
mir verbrach― beschreibt sie Klangs Liebe zu ihr als wäre es ein Verbrechen, doch will
sie ihm treu bleiben. Martha bleibt mit den Narzissen in den Händen und wartet auf den
Geliebten. Die weißen Narzissen, auch Dichter-Narzissen genannt, stellen eine direkte
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Verbindung zu den Dichtern Werner und Klang her. Martha hat Werner, gleichsam den
Blumen, in der Hand, lässt er sie gehen, so wird sie seinen Verrat aufdecken und, was
noch schlimmer ist, sie wird wieder zu Klang zurückkehren. Da er dem Rivalen das
Mädchen nicht gönnt, vernichtet er sie. Sowohl Martha als auch die Poesie werden von
Werner verobjektiviert und er versucht sie zu besitzen. Beide Frauen stehen aufgrund
ihrer Sexualität außerhalb der Gesellschaft: Martha wird als Hure betrachtet, die Poesie,
wie vorher gesagt, sowohl Heilige als auch Monster. Mit dieser Darstellung der Frau
kritisiert delle Grazie die Degradierung der Frau zum Sexsymbol, das man(n) nach
Belieben besitzt oder zerstört40 und das den Gegenstand einer männlichen Rivalität bildet.
Der Neid auf die Sexualität des Freundes und des Rivalen war es, der den Traum
auslöste und die Reue daran, nicht am Mord, der nur Mittel zum Zweck war, beendet ihn.
Über den Traum an sich sagt Glaser: „Was in der Traumwelt hervortritt, wenn auch in
komplizierter Verschlüsselung, ist das, was in der Wachwelt zensiert und unterdrückt
blieb – eben die der kulturellen Sexualmoral entgegengesetzte Intensität sexueller
Wünsche― (111). Während auf der Hand liegt, dass Werner die Frauen in seiner
dichterischen Schöpfung, sowohl Poesie als auch Martha, als Objekte ansieht, die er
entweder besitzen oder zerstören will, stellt sich die Frage welche Sexualmoral delle
Grazie durch ihr Drama unterschwellig und verschlüsselt für die Wachwelt (das
Publikum) zensiert. Untersucht man das Drama dahingehend, dass Werner delle Grazie
repräsentieren könnte und der Neid Werners auf den Dichterfreund sich auf delle Grazies
Dichterkollegen bezieht, kann man den freudschen Begriff „Penis-Neid― kaum
40

Dass delle Grazies Präsentation des damaligen Frauenbilds nicht überzogen ist, zeigt das folgende
Zitat―As Kraus saw her, woman is a totally sexual being: everything a woman does emanates from the
sexuality which is her essence—operatio sequitur esse. In this respect, the woman is sexuality itself.
Woman is emotion, irrationality and sexuality incarnate‖ (Janik, and Toulmin 71).
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vermeiden. Dieser Neid ist sowohl auf die sexuelle Freiheit der Männer, aber ganz
besonders auf die Möglichkeiten der männlichen Dichter gerichtet. Die Sexualität steht
hier als Schöpfungskraft, die den Männern vorbehalten ist, die ihren Samen an die Frau
geben. Die Frau hingegen kann nur vom Mann empfangen. Aus diesen biologischen
Gegebenheiten leitete man dieselbe Passivität der Frau in bezug auf Dichtung und
besonders Dramatik ab.
Wie ich bereits im ersten Kapitel erörtert habe war die Theater- und
Literaturszene in Fin-de-Siècle Wien von Männern bestimmt: Theaterdirektion, Regie,
Rezension, Schauspiel, Dramatik, usw. Die Hegemonialstellung der Männer in diesem
Gebiet beruft sich auf die weibliche Natur (Biologie), die es der Frau unmöglich mache,
männlich zu erleben oder zu gestalten (Salten, Schauen 103). Felix Salten äußert sich
sehr klar in dieser Hinsicht in seiner Abhandlung über Frauentheater: „So ist es zum
Beispiel eine seltsame Erscheinung, dass Naturen von femininer Anschmiegsamkeit eine
verblüffende Gabe der Nachahmung zeigen, sich aber im Wesentlichen und Eigenen als
unproduktiv erweisen― (Salten, Schauen 100). Später nennt er Frauen, die sich als
Dramatiker versuchen als „steril― (100). Den Grund für die fehlende Produktivität von
Dramen von Frauen sieht, Felix Salten darin, dass das „Wissen um das wirkliche Leben
bei den Frauen doch immer noch rudimentär geblieben ist― (101) und dass sich dies nicht
bald und vielleicht nie ändern werde. In einer mit solch vorurteilgeladenen Branche ist es
nicht überraschend, dass Marie Eugenie delle Grazie ihre Kunst betreffend frustriert war,
denn sie als Frau galt als im Leben unerfahren und deshalb als in der Dramatik unfähig,
denn „wer das Leben nicht kennt, spielt ungescheut mit dem Tod: Kinder, Narren,
Dilettanten und Frauen― (Salten, Schauen 107). Herabgesetzt auf die Ebene von Kindern,
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Unfähigen und Mental-Labilen scheint die Dichterin von vorn herein chancenlos, weil sie
nicht für voll genommen wird, weil ihr als Frau, laut Salten, die tiefere Einsicht in das
Leben und die Tiefe der Seele fehlten (Salten, Schauen 102). Ähnlich wird Werner
beschrieben, den der Schatten als Narr bezeichnet, weil dieser der Poesie hinterherrennt.
Sieben Jahre nach der Uraufführung von delle Grazies Der Schatten äußerte Sigmund
Freud sich in einer andauernden Debatte mit Karl Krauss über die Rolle der Sexualität
folgendermaßen:
Die eine, die der Fackel, gehe ein Stück weit mit uns, indem sie auch
behaupte, die Unterdrückung der Sexualität sei schuld an den Schäden.
Wir aber setzen hier fort, indem wir sagen: Durch die Kur befreien wir die
Sexualität, aber nicht damit sich nur der Mensch von ihr beherrschen
lasse, sondern wir ermöglichen eine Unterdrückung, Verwerfung der
Triebe von einer höheren Instanz aus. Die Fackel trete für das Ausleben
ein. Wir unterscheiden zwischen einem pathologischen Prozeß der
Verdrängung und einem normal zu heißenden. Die pathologische suchen
wir zu ersetzen durch Verwerfung. So aber können wir es auch nur in der
Gesellschaft versuchen, und auch sie muß ihre Unterdrückungen aufheben,
um sie dann neuerlich zu verwerfen. (zit. In Worbs 174)
Freud schlägt einen Mittelweg vor: Man soll seinem Sexualtrieb nicht unkontrollierten
Lauf lassen, stattdessen soll man ihn als solchen erkennen, ohne ihn zu verdrängen,
sodass man die Sexualität dann bewusst verwerfen kann, wenn es unangebracht ist. Diese
Form der Unterdrückung ist bewusst und daher keine Verdrängung. Ähnlich geht delle
Grazies Werner mit seiner Sexualität um—diese ist zwar teils unbewusst verdrängt, der
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Poesie geopfert, aber durch die höhere Instanz, die Poesie, findet Werner auch eine Kur,
um seine Triebe zu verwerfen—denn er verarbeitet seinen Eros durch sein künstlerisches
Schaffen. Genau wie Werner zeigt delle Grazie durch ihre Kunst, wozu sie fähig ist, und
lebt ihren Neid auf die männliche Dichterwelt aus, was in der Wirklichkeit nicht möglich
oder gesellschaftlich akzeptabel wäre.
Doppelgänger als Das Unheimliche, die Wiederkehr des Verdrängten
Während die Kunst als eine Katharsis für die sexuelle Frustration eines Dichters
fungieren kann, zeigt Sigmund Freud eine weitere Alternative auf, deren sich delle Grazie
in ihrem Stück ebenfalls bedient, nämlich der Möglichkeit durch einen Doppelgänger das
zu tun, was einem selbst nicht möglich ist:
Aber nicht nur dieser der Ich-Kritik anstößige Inhalt kann dem
Doppelgänger einverleibt werden, sondern ebenso alle unterbliebenen
Möglichkeiten der Geschickgestaltung, an denen die Phantasie noch
festhalten will, und alle Ich-Strebungen, die sich infolge äußerer Ungunst
nicht durchsetzen konnten, sowie alle die unterdrückten
Willensentscheidungen, die die Illusion des freien Willens ergeben haben.
(17)
Mit anderen Worten lebt der Doppelgänger die Ich-Strebungen aus, die gesellschaftlich
als inakzeptabel gelten und ansonsten nur in der Illusion und Fantasie entladen werden.
Dass Doppelgänger und Fantasie nicht ein- und dasselbe sind, verdeutlicht der Schatten
Werner, welcher glaubt, er sehe in seinem Schatten nur ein Gebilde seiner Vorstellung:
„Nein – Ich – der „Zweite―, den Ihr für den Andern erschlugt . . . ich schien nur tot, indes
ich stumm zu euren Füßen lag und heimlich lauschte― (delle Grazie 15). Der Schatten ist
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demnach kein Fantasiegebilde, sondern ein Teil von Werner, der Andere, den Werner
bislang unterdrückt hat. Wie kommt es nun, dass der Schatten, der solange tot schien,
sich nun seinem anderen Ich kundtut? Christof Forderer, der Max Dessoirs „Das DoppelIch― (1890) zusammenfasst, welcher behauptete, der Mensch habe ein
„Oberbewusstsein― und ein „Unterbewusstsein―, erklärt:
Zur Verdopplung der Persönlichkeit komme es, wenn die zweite Person,
die auf dem Niveau des „Unterbewußtsein― ihren Platz habe, hinreichend
stark werde, um dem Ich des „Oberbewußtseins― seine dominante Position
zu bestreiten. Da der Mensch grundsätzlich ein „Doppel-Ich― habe, trage
jeder den Keim zur Verdopplung in sich. (154)
Dessoir ist also der Ansicht, dass eine Verdopplung bei jedem Menschen möglich ist und
sich dann äußert, wenn das Doppel-Ich aus der Balance gerät. Bei Werner hatte bis dato
das Oberbewusstsein, das sich der Poesie verschrieben hat, die Oberhand gehabt. Diese
wird ihm jedoch durch den Schatten streitig gemacht, der in Werners Neid auf Klang eine
Chance wittert, zu neuem Leben zu erstehen. Als Nebenbemerkung sei an dieser Stelle
darauf hingewiesen, dass der Schatten im Vorspiel der „Wirklichkeit― entspricht: Er ist
der andere Teil von Werners Doppel-Ich, welcher im Leben, nicht nur in der Dichtung,
Erfüllung sucht. Der Schatten der folgenden drei Akte hingegen, ist das Produkt von
Werners dichterischer Fantasie, der sich ein mögliches Szenario für ein solches Ausleben
erdenkt, anstatt es im wirklichen Leben zu erproben.
Die dichterisch theoretische Fortsetzung nach dem Vorspiel zeigt dem Zuschauer
praktisch wie sich das Doppelgängertum manifestiert, wenn man dem Anderen Raum
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lässt. Delle Grazie setzt damit dramatisch in Szene, was Freud in „Das Unheimliche― 18
Jahre später wie folgt erklärt:
Es sind dies das Doppelgängertum in all seinen Abstufungen und
Ausbildungen, […] so daß man an seinem Ich wirre wird oder das fremde
Ich an die Stelle des eigenen versetzt, also Ich-Verdopplung, Ich-Teilung,
Ich-Vertauschung – und endlich die beständige Wiederkehr des Gleichen,
die Wiederholung der nämlichen Gesichtszüge, Charaktere, Schicksale,
verbrecherische Taten, ja der Namen durch mehrere aufeinanderfolgende
Generationen. (16)
Der Schatten, dessen äußere Züge mit Werner identisch sind, ist Werners Doppelgänger,
eine Ich-Verdopplung. Im Laufe des Dramas wird der Schatten mehr und mehr autonom
und agiert unabhängig von Werner, also eine Ich-Teilung: Statt Werner zu helfen die
widerspenstige Martha festzuhalten, schlägt er Werner vor sich des Mädchens zu
entledigen (delle Grazie 102), woraufhin er Werner den Dolch reicht und sie beide
zustoßen. Nach dem gemeinen Mord kommt es dann zur Ich-Vertauschung. Werner hat
die Kontrolle über den Schatten komplett verloren: „Ich komm´ nicht vorüber an ihm!―
(111). Der Schatten hat durch das Blut Marthas einen Körper aus Materie erhalten, der
Werner im Weg steht. Werner befiehlt dem Schatten „Dann geh´ mir aus der Sonne!―
woraufhin der Schatten antwortet „Ich kann nicht mehr!― (118). Die Rollen sind
vertauscht: Der Schatten steht jetzt in der Sonne und Werner hinter ihm, nur noch ein
Schatten seiner selbst. Werner wird nach dem Mord zum liederlichen Charakter, der nur
an Selbsterhaltung interessiert ist, wohingegen der Schatten die Rolle des schlechten
Gewissens übernimmt, das auf Wiedergutmachung aus ist.
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Mit dem Erscheinen des Schattens im Vorspiel demonstriert Marie Eugenie delle
Grazie, dass ein anderer, unterdrückter Teil in jedem existiert. Durch die dichterische
Verarbeitung des Schattens durch Werner wird aber erst das Ausmaß dieser inneren
Beziehung deutlich. Auf der Bühne wird sichtbar, was sich in den Tiefen der Dichterseele
abspielt. Dies wirkt unheimlich auf den Zuschauer, weil durch den Schatten etwas
offenbar wird, das hätte verborgen bleiben sollen. In seiner Rezension von Der Schatten
weist Hermann Bahr auf eine Verbindung von Doppelgänger und „das Unheimliche― hin:
Der Dichter, der Künstler muß sich selbst manchmal unheimlich sein. Er
schafft Könige und Bettler, Helden und Räuber, Engel und Teufel. Um
dies zu können, ist es nothwendig, daß er den Stoff für sie in sich hat. In
irgend einem dunklen Grunde seiner Seele muß er selbst König oder
Bettler sein. (3)
Diesen Gedanken, dass der Dichter beide Extreme in sich hat, erweitert Bahr dann auf
einen jeden von uns: „Ja man könnte in einem gewissen Sinne sagen: jeder Mensch hat
eigentlich die ganze Menschheit in sich, alles Gute und alles Böse, dessen sie fähig ist.
Bedenken wir, was uns manchmal träumt, so müssen wir erschrecken, wie böse unser
Wille oft ist, wenn er sich unbewacht weiß― (4). Demnach ist jeder Mensch Stellvertreter
der gesamten Menschheit und deren Potential zum Guten und Bösen. Im wachen,
bewachten Zustand traut er sich nicht gewissen Wünschen nachzugeben, doch diese
erwachen im Traumzustand und bemächtigen sich unser.
Indem Bahr den Menschen dem Dichter gleichsetzt, wird Werners Traum zum
Traum eines jeden Zuschauers. Den eigenen Traum so auf der Bühne zu sehen, muss das
Publikum erschrecken, denn es ist einem unheimlich, dass das, was hätte heimlich,
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verborgen bleiben sollen, sich nun jedem offen zeigt. Obwohl das Wort unheimlich auch
den Gedanken des Fremden in sich birgt, weil es nicht heimlich (von das Heim, das
Zuhause) ist, scheint gerade das unheimlich zu sein, was man gut kennt, jedoch lieber
unentdeckt lassen möchte41. Unentdeckt deshalb, weil man sich davor fürchtet; die Furcht
wiederum wird vom Unerklärlichen, Unvorstellbaren ausgelöst, deren Sinn sich ebenfalls
im Worte unheimlich verbirgt, so zum Beispiel, wenn man sagt jemand sei „unheimlich
stark― oder „unheimlich schön― . Die Stärke bzw. Schönheit ist unbegreiflich,
unerklärlich und dermaßen gewaltig, dass ein anderes Adverb ihnen nicht Genüge täte.
So ist Werners Umgang mit dem Schatten für das Publikum auf der einen Seite fremd,
weil es sich um den Schatten des Dichters handelt, auf der anderen Seite jedoch
erschreckend vertraut, weil Werner als Stellvertreter der Menschheit den Zuschauern den
Spiegel der eigenen abgründigen Seele entgegen hält. Freud bedeutet uns, dass das
Erleben der Dichtung viel stärker auf uns wirkt als das wirkliche Erleben:
Das Unheimliche der Fiktion – der Phantasie, der Dichtung – verdient in
der Tat eine gesonderte Betrachtung. Es ist vor allem weit reichhaltiger als
das Unheimliche des Erlebens, es umfaßt dieses in seiner Gänze und dann
noch anderes, was unter den Bedingungen des Erlebens nicht vorkommt.
Der Gegensatz zwischen Verdrängtem und Überwundenem kann nicht
ohne tiefgreifende Modifikation auf das Unheimliche der Dichtung
übertragen werden, denn das Reich der Phantasie hat ja zur Voraussetzung
seiner Geltung, daß sein Inhalt von der Realitätsprüfung enthoben ist. Das
paradox klingende Ergebnis ist, daß in der Dichtung vieles nicht
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Freud meint, „das Unheimliche sei eine Art des Schreckhaften, welche auf das Altbekannte,
Längstvertraute zurückgeht― (Freud 8).
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unheimlich ist, was unheimlich wäre, wenn es sich im Leben ereignete,
und daß in der Dichtung viele Möglichkeiten bestehen, unheimliche
Wirkungen zu erzielen, die fürs Leben wegfallen. (18)
Beides trifft auf delle Grazies Drama zu: Es ist doppelt unheimlich, weil es unheimliche
Wirkungen erzielt, die fürs Leben wegfallen—z.B. das physische Erscheinen unserer
dunklen Gedanken—, zugleich ist es aber auch unheimlich, wo es nicht unheimlich sein
sollte, weil es sich um Dichtung handelt. Weil aber Dichtung und Realität bei delle
Grazie nicht nur fließend in einander übergehen, sondern auch auf mehreren Ebenen
fungieren, die dem Zuschauer bis gegen Ende verborgen bleiben, ist einiges wie erwartet
unheimlich, anderes jedoch wider Erwartens unheimlich.
In seinem Werk „Das Unheimliche― verweist Freud darauf, dass Redewendungen
uns Aufschluss über gesellschaftliche Werte geben können, wodurch sich unterschwellige
Ängste identifizieren lassen. In diesem Zusammenhang bezieht er sich auf das geflügelte
Wort „etwas wie seinen Augapfel hüten―, um zu erklären, dass manche der Verlust oder
die Beschädigung der Augen ängstigt (Freud 13), worin Freud eine latente
Kastrationsangst zu erkennen glaubt. Betrachtet man ähnliche Redewendungen in bezug
auf das Motiv des Schattens, werden ebenfalls einige Wertvorstellungen offensichtlich
und Ängste deutlich. Infolgedessen wird erkennbar, welch psychologische
Explosionskraft delle Grazies Wahl des Schattens als Doppelgängerfigur hat. „Über
seinen Schatten springen― bedeutet, man solle sich selbst überwinden, etwas tun, was
normalerweise nicht täte, wovor man sich vielleicht fürchte. Wenn man „jemanden in den
Schatten stellt―, so überragt man dessen Leistung, sodass sie als minderwertig oder
unwichtig zurückbleibt. „Jemand beschatten― ist eine Praktik, deren man sich bedient,
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wenn meint das Objekt der Beschattung habe etwas zu verbergen, das man aufdecken
muss. Oskar Wilde lässt in seiner Komödie Eine Frau ohne Bedeutung (1893) den Lord
Illingworth Folgendes sagen: „Man sollte Anteil nehmen an der Freude, der Schönheit,
der Farbigkeit des Lebens. Je weniger man von den Schattenseiten des Lebens spricht
desto besser― (1. Akt). Die Schattenseiten, von denen Lord Illingworth spricht, sind die
hässlichen, farblosen und unerfreulichen Dinge des Leben, die man lieber verdrängt, als
sich ihnen zu stellen. Ist man „nur noch ein Schatten seiner selbst―, so hat man seine
besten Tage hinter sich und ist nicht mehr in der Lage, andere zu beeindrucken, wie man
es vorher vermochte. Das „Schattenboxen― ist ein Kampf gegen einen unsichtbaren,
imaginären Feind, den man zu bezwingen sucht. All diese Redewendungen stellen den
Schatten in einem negativen Licht dar: Der Schatten ist etwas, das bezwungen,
überwunden oder aufgedeckt werden muss. Zu guter Letzt: wer „einen Schatten hat― ist
von Sinnen, nervenkrank oder psychisch gestört. Werner, der „einen Schatten hat―, leidet
also unter einer Neurose, was den Kreis im Zusammenhang mit Fin-de-Siècle Wien
schließt.
Delle Grazie bringt mit ihrem psychologischen Drama einen Diskurs auf die
Bühne, der in aller Munde war: Nervenkunst—Wie setzt man sich mit diesem modernen
Leben auseinander, wie geht man mit der Krankheit des Jahrhunderts um? Ihr Protagonist
gibt die Antwort. Seit dem Mord an Martha ist der Schatten für alle sichtbar geworden,
doch der Fürst und sein Hofstaat sehen ihn nicht:
Ihr seht ihn noch nicht? O,
Dann seid Ihr eben Lügner, keiner besser
Als ich! Dann ist‘s ein unzüchtig Geheimnis
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Der ganzen Welt, daß alle doppelt geh’n,
Und keiner seines Nachbars Schatten seh‘n will,
Damit der Nachbar seinen eig‘nen schon‘!
O pfui, der schmutz‘gen Übereinkunft! Und
Wie gut, daß heut‘ ein Lügner toll geworden! (137)
Jeder Mensch geht doppelt (Siehe Max Dessoir), doch sucht man den eignen Schatten zu
verdrängen. Dies gelingt jedoch nur, wenn man auch die Schatten des Nachbars nicht
sehen kann. So belügt man sich um seiner selbst willen, dass der Nachbar keinen
Schatten hat, denn würde man dies nicht leugnen, so müsste man sich mit dem eigenen
auseinandersetzen. Delle Grazies Traum, Werners Traum, zwingt den Zuschauer in
psychoanalytischer Fasson hinzusehen und sich dem eigenen, unheimlichen Doppel-Ich
zu stellen. Die Sorgen ihrer Zeitgenossen bezüglich der Psychoanalyse und ihrer
potentiellen Gefahr für den Künstler—„Hugo von Hofmannsthal befürchtet, daß die
Psychoanalyse zwar das von Dichtern Gewußte oder Geahnte bestätige, für den Dichter
jedoch die Gefahr mit sich bringe, seelisch Unterbewußtes werde durch „technische―
Besserung seiner produktiven Potenz beraubt― ( Cremerius 85)—beruhigt sie, indem sie
eine Symbiose von Dichtung und Psychologie auf der Bühne veranschaulicht. Delle
Grazies Drama liegt am Puls der Zeit: Die Psychologie der Moderne löst die Biologie des
Naturalismus ab. Zu dieser Wandlung meint Worbs:
Symptomatisch für diesen Wandel ist auch die um 1890 in Deutschland
und bald auch in Frankreich und Italien beginnende Wirkung Nietzsches,
der plötzlich vom „Unzeitgemäßen― zum „Modephilosophen― avanciert.
Nietzsches Wissenschaftskritik, seine Kritik an Positivismus und
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Darwinismus, seine Eingenommenheit für die französische Kultur wie
seine psychologische Betrachtungsweise kamen den Intentionen entgegen,
die der Überwindung des Naturalismus zugrunde lagen. (76)
Im folgenden Kapitel werde ich näher darauf eingehen, wie Nietzsches Ideen des
Übermenschen sich in delle Grazies Werk niederschlagen, was ein anderer Beweis dafür
ist, wie exemplarisch ihr Drama für den Zeitgeist ihrer Epoche ist—und teilweise ihr
voraus. Über die Grenzen der Psychologie und Kunst hinweg hat Der Schatten auch eine
starke philosophische Aussage.
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„Der Mensch ist ein Seil geknüpft zwischen
Tier und Übermensch,- ein Seil über einem
Abgrunde. Ein gefährliches Hinüber, ein
gefährliches Auf-dem-Wege, ein
gefährliches Zurückblicken, ein gefährliches
Schaudern und Stehenbleiben. Was groß ist
am Menschen, das ist, daß er eine Brücke
und kein Zweck ist: was geliebt werden
kann am Menschen, das ist, daß er ein
Übergang und ein Untergang ist.―
-Also sprach Zarathustra-42

4. KAPITEL:
DAS LITERARISCHE GENIE ALS „ÜBERMENSCH― UND DAS THEATER ALS
RITUALSTÄTTE
Im Vorspiel von delle Grazies Drama Der Schatten erscheint dem Protagonisten
Werner sein Schatten und verwickelt diesen in ein selbstanalytisches Gespräch. Werner
wird sich seiner unterdrückten Gefühle bewusst, die der Schatten, unter anderem,
repräsentiert. Ein Gespräch zwischen Mensch und Schatten musste die Literaturkritik der
Wiener Moderne hellhörig machen, denn es erinnert stark an die Szene in Friedrich
Nietzsches Also sprach Zarathustra, in der der Protagonist sich, nach langem Weglaufen,
seinem Schatten im Gespräch stellt (Nietzsche 797). In seinem Buch Der Übermensch in
der modernen Literatur (1897) behauptet der Berliner Journalist Leo Berg man könne die
Dichter der Moderne in zwei Gruppen einteilen: die, „die von Nietzsche beeinflußt, und
die solchen, die von ihm ‚völlig unberührt geblieben sind‗― (Wunberg 696). Delle
Grazies Vorspiel zeigt deutlich, dass sie zur ersten Gruppe gehört43. Aber nicht nur im
Vorspiel sondern im Verlauf und Aufbau des gesamten Stückes werden Parallelen zu
Nietzsches Frühwerk Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik (1872) und
42

Nietzsche, Friedrich. „Also sprach Zarathustra―. Friedrich Nietzsche Gesammelte Werke. Wolfgang
Deninger (Ed.). Bindlach: Gondrom, 2005, 589-856. S. 597.
43
Ein weiteres Indiz dafür ist delle Grazies Verbindung zu Rudolf Steiner, ein großer Advokat „von
Nietzsches neuem Zarathustra-Evangelium― (Castle 1944) war.
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dessen Also sprach Zarathustra, welches in seiner Gesamtheit erstmals im Jahre 1885
erschien, erkennbar. In diesem Kapitel werde ich zeigen, wie delle Grazie in ihrem
Drama Der Schatten Nietzsches Ideen als Ausgangspunkt wählt, um durch sie moderne
Probleme aufzugreifen. Um das zu erreichen, werde ich mich darauf konzentrieren, wie
die Wienerin Nietzsches Konzept vom „Übermensch― auf ihren Protagonisten Werner
überträgt, um das omnipräsente Bedürfnis der Jugend nach dem Überwinden der alten
Wertevorstellungen zu problematisieren, und welche Rolle die Kunst als Ersatz für diese
alten Werte spielt. Dabei werde ich einige von Nietzsches philosophischen Gedanken
näher erläutern und dann erörtern, wie delle Grazie diese in Der Schatten für ihre Zwecke
anwendet.
Der Übermensch als Prometheus-Figur und Überwinder der alten Wertevorstellungen
Nietzsches Konzept vom Übermenschen, wie es in Also sprach Zarathustra zum
Ausdruck kommt, verleiht einem allgegenwärtigen Problem der Wiener Moderne
Ausdruck—dem Wunsch mit dem neuen Jahrhundert auch neue Werte zu erschaffen, die
die alten gesellschaftlichen Vorstellungen überwinden. In diesem Sinne kann man den
Übermenschen als die Symbolfigur dieses Wunsches schlechthin ansehen, denn er
verkörpert sowohl „Untergang― als auch „Übergang― (siehe Eingangszitat): den
Untergang der alten, veralteten Werte und gleichzeitig den Übergang zu einer neuen
Welt, zu einer neuen Form von Mensch. Da sich Nietzsches Übermensch nicht in einigen
kurzen Sätzen zusammenfassen lässt, werde ich mich auf drei Charakteristiken des
Übermenschen konzentrieren, die sich auf delle Grazies Darstellung von Werner
beziehen: (1) Der Übermensch schafft sich ein eigenes Wertesystem, um sich von allem
loszusagen, was ihn an seiner Selbstüberwindung hindert. Dieses Wertesystem dient vor
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allem der Selbstüberwachung und Selbsteinschätzung. (2) Bei seinen Bemühungen, über
sich selbst hinauszuwachsen, erkennt der Übermensch die Notwendigkeit von
Gegensätzen. Je mehr er nach dem Guten strebt, desto stärker wird auch das Böse in ihm.
Er bejaht das Leben, indem er sich dem Schwierigen stellt, anstatt es zu umgehen. (3) Als
Übermensch übernimmt er eine Erlöserfunktion und wird zu einer Art Prometheus- oder
Geniegestalt.
Eigenes Wertesystem
Die Opposition von Übermensch und „letztem Menschen― in Friedrich Nietzsches
Zarathustra ist vergleichbar mit dem Gegensatz zwischen der Wiener Jugend und der
alteingesessenen Gesellschaftsordnung. Nietzsches Übermensch steht im krassen
Gegensatz zum „letzten Menschen―, der den Menschen der Gegenwart darstellt und den
er zu überwinden sucht. Anke Bennholdt-Thomsen interpretiert „den letzten Menschen―
folgendermaßen:
Der letzte Mensch ist der Mensch von Nietzsches Gegenwart, der den
Glauben an Gott verloren hat, für den also das verbindliche Ideal der
jenseitigen Welt hinfällig geworden ist. Er lebt in einem Vakuum an
Werten, im Nichts der bisherigen höchsten Ideale, ohne daran auch nur ein
Ungenügen und somit einen Drang nach Überwindung zu verspüren,
vielmehr zufrieden und glücklich in seiner „Kleinheit―. (44)
Nietzsches „letzter Mensch― hat dadurch, dass er nicht mehr an Gott und ein Leben nach
dem Tod glaubt, jeglichen Anspruch an sich selbst verloren und lebt in einer Welt ohne
Ideale. Für diesen Menschen gibt es keinen Grund zu leben außer das Leben an sich,
doch dies motiviert ihn in keinster Weise sich selbst überwinden zu wollen. Zu
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Nietzsches Einschätzung der Menschheit passt Hermann Glasers Beschreibung von der
Wiener Wertevorstellung um 1900:
Hermann Broch44 spricht von der Überdeckung von Armut durch
Reichtum; Wien in seiner geisterhaften letzten Blütezeit sei ein einmaliges
Beispiel dafür, was es bedeute, wenn ein Minimum an ethischen Werten
durch ein Maximum an ästhetischen Werten, die keine mehr seien,
überlagert werden solle; „sie konnten keine mehr sein, weil der nicht auf
ethischer Basis gewachsene ästhetische Wert sein Gegenteil ist, nämlich
Kitsch. Und als Metropole des Kitsches wurde Wien auch die des WertVakuums der Epoche―. (92)
Die vorherrschende Wertevorstellung war an Äußerlichkeiten geknüpft und nicht an
innere Überzeugung. Auf Oberflächlichkeit und Schein wurde mehr Wert gelegt als auf
geistige Tiefe und Sein. Rudolf Steiner verweist darauf, welche Auswirkungen dieser
Werteverfall auf die Wiener Dichterin hatte: „Es gibt wahrscheinlich keine zweite
Persönlichkeit, die so tief, so erschütternd den Schmerz über das Zusammenstürzen einer
Idealwelt und einer neuen Erkenntniswelt in sich erlebt hat wie Marie Eugenie delle
Grazie― (Steiner 71). Ähnlich litt die Wiener Jugend, die nach neuen Werten suchte, um
die ihrer Väter zu überwinden.
Sowohl delle Grazie als auch Nietzsche scheinen ihre Frustration über diesen
Werteverfall durch ihre Protagonisten, Werner bzw. Zarathustra, auszudrücken, sehen
aber auch Möglichkeiten, neue Werte zu schaffen: Werner durch seine Kunst und
Zarathustra durch sein Predigen. Wie schon angesprochen, läuft Zarathustra seinem
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Österreichischer Schriftsteller, der in seiner Romantriologie Die Schlafwandler (1932) den Werteverfall
zum Hauptthema macht.
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Schatten davon (Nietzsche 797). Als er sich ihm dann doch stellt, spricht sein Schatten
ihn an:
Mit dir strebte ich in jedes Verbotene, Schlimme, Fernste: und wenn
irgend etwas an mir Tugend ist, so ist es, daß ich vor keinem Verbote
Furcht hatte. Mir dir zerbrach ich, was je mein Herz verehrte, alle
Grenzsteine und Bilder warf ich um, den gefährlichsten Wünschen lief ich
nach, - wahrlich, über jedwedes Verbrechen lief ich einmal hinweg. Mit
dir verlernte ich den Glauben an Worte und Werte und große Namen.
(798)
Im Sinne Nietzsches bekommt der Schatten hier eine positive Seite, nämlich, dass er es
uns erlaubt aus Traditionen und Dogmen auszubrechen und uns, wider der Gesellschaft,
unsere eigene Meinung und Werte zu bilden, Grenzen zu überschreiten, um unseren
Horizont zu erweitern. Delle Grazies Werner, der sich mit seinem Stück außerhalb der
gesellschaftlichen Normen bewegt, verwirft moralische Grundsätze, indem er den Freund
verrät und dessen Geliebte ermordet und gibt damit seinen „gefährlichsten Wünschen―
nach. Durch seine dichterischen Erfahrungen mit dem Schatten lernt Werner, ähnlich wie
Zarathustra, mehr über sich selbst und seine Gesellschaft. Werner erkennt dadurch, dass
er mit seinen gemeinen Taten davon kommt, dass „das Recht des Stärkern― (delle Grazie
115) gilt, nicht aber Gerechtigkeit und hoffend auf Demokratie gesteht er seine Sünden
mit den Worten „ein ganzes Volk irrt nicht in seinem Glauben― (delle Grazie 139), womit
er die Fehler des politischen Systems aufdeckt, dass ihn, trotz seines Unrechts, beschützt
hat. Sowohl Werner als auch Zarathustra lernen von ihrem Schatten über ihr eigenes Ich,
entschließen sich dann aber dem Schatten nicht nachzugeben: Zarathustra läuft wieder
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vor seinem Schatten davon (799) und Werners versinkt im Morgenlicht der Erkenntnis
gänzlich (delle Grazie 140). Doch Zarathustra läuft vor dem Schatten weg, weil dieser
„das Ziel verloren― (Nietzsche 799) hat und nur verwerfen will um des Verwerfens und
Nichtachtens willen, nicht aber um neu zu schaffen. Werners hingegen, muss vor seinem
Schatten nicht mehr fliehen, weil er diesen ans Ziel geführt hat, nämlich zum Schaffen
eines neuen Kunstwerks.
Erkennen und Begrüßen der Widersprüche in sich
Delle Grazies Drama und Nietzsches Werk setzen sich auf innovative Weise mit
der Opposition von Gut und Böse auseinander und illustrieren, dass, gleichzeitig mit dem
Hang in die eine Richtung, die andere Seite ebenfalls stärker wird. So stellt Nietzsche in
„Vom Baum am Berge― die These auf, dass mit der Entwicklung zum Guten auch ein
stärkerer Hang zum Bösen verbunden ist: „Je mehr er hinauf in die Höhe und Helle will,
um so stärker streben seine Wurzeln erdwärts, abwärts, ins Dunkle, Tiefe, —ins Böse―
(619). Das Streben in die Höhe führt, laut Nietzsche, letztendlich zu Einsamkeit, weil
niemand anders in dieselben Sphären vordringt wie man selbst, und Neid (620) auf
andere. Dies trifft auf Werner zu, der zwar glaubt, den „Anderen― in sich erschlagen zu
haben, doch als diese andere, dunkle Seite in Gestalt des Schattens zu ihm tritt, erkennt
Werner, dass der Schatten „klug! und stark an jedem Fußtritt- stärker!― (delle Grazie 15)
geworden war. Werner, „der jung den Lorbeer und tausend Leben sich zwang durch seine
Kunst― (9), hat neben seiner kreativen Seite auch vernichtende Tendenzen, die in seinem
Schatten so stark geworden sind, dass er sie jetzt auslebt. Durch die Begegnung mit dem
Schatten erkennt der Dichter den inneren Kampf zwischen seinem „Können― (seiner
Kunst) und „Wollen― (seiner durch den Schatten personifizierte Begierde) (10): „Und
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trätest vor sie [die Kunst] hin, die verblendet mich und holtest mein Herz von ihr zurück
und meinen Tag, und mein verlor´nes Leben, und die Kühnheit, so bös´ zu sein—nein,
stark—wie ich´s wohl könnt´!― (17). Werner verbessert sich und nennt das, was er
glaubte böse zu sein, stark. Der Dichter, gleich dem Übermenschen, erkennt das positive
Potential in seinen dunklen Trieben und, anstatt diese zu verdrängen, stellt er sich ihnen.
Aus diesem Zusammenspiel von scheinbaren Gegensätzen entwickeln delle
Grazie und Nietzsche die Theorie, dass Gut und Böse einander bedingen und nicht
getrennt von einander existieren können und zur Selbstüberwindung essentiell sind. Dass
das, was der Mensch als seine dunkle Seite, seine Schwäche ansieht, eine positive
Auswirkung haben soll, scheint zunächst widersprüchlich. Doch für Nietzsche ist dieser
scheinbare Widerspruch wesentlich, will man sich selbst überwinden. Lucy Huskinson
beschreibt, wie einander sich bedingende Gegensätze zur Selbstüberwindung notwendig
sind:
The tension between opposites must be maintained to generate dynamic
creativity; the victory of one element over its opposite, as with the
superiority of good over evil in Christianity, will lead to stagnation and
decay. The Übermensch accordingly, is beyond good and evil; he unites
good and evil and will embody Zarathustra´s teaching that ―the highest
evil belongs to the highest goodness‖. (31)
Für den Übermenschen ist es unmöglich das Gute vom Bösen zu trennen, weil nur der
konstante Kampf der Extreme persönliches Wachstum ermöglicht und
Selbstzufriedenheit verhindert. So wächst Werner nur dadurch über sich hinaus, dass er
das Böse oder „Starke― in sich anerkennt und sich damit auseinandersetzt. Im Vorspiel
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von delle Grazie Stück steckt der Protagonist in einer Schaffenskrise und fragt sich im
Gespräch mit Klang, was wohl aus dem „Mann der That― geworden wäre, wenn er ihm
Raum gegeben hätte: „Ein Held wär´ er vielleicht geworden, vielleicht- ein Bösewicht!
Doch einer von jenen weißt du, die hoch auf sich recken und ihren Schatten werfen durch
die Welt, wie Satan!― (delle Grazie 8) Klang erwidert daraufhin, „daß nur im Künstler der
ganze Mensch sich auslebt wie ein Gott, gleich unverantwortlich für Gut´ und Böse!― (9).
Demnach ist für delle Grazie ein Dichter deshalb ein ganzer Mensch, ein Übermensch,
weil er beide Seiten von sich auslebt45. Und so durchbricht Werner seine künstlerische
Krise, indem er beide Seiten von sich in seiner Poesie verarbeitet und sie auf der Bühne
seiner Vorstellung agieren lässt. Er erkennt auch, wie das Wechselspiel von Licht und
Schatten ihn zu einer neuen Schöpfung befähigt hat: „Die Sonne steigt – die Schatten
fliehen . . . ja, wie Schleier, die ein Göttliches verborgen, darf ich sie zieh‘n von meinem
Werk, und frei dem Tag entgegenatmen, und den Träumen, die er noch bringen mag―
(140). Licht und Schatten haben sein Stück ermöglicht und er freut sich auf den Tag und
die kommenden Träume. Der Tag repräsentiert hier das Licht und die Wirklichkeit,
wohingegen die Träume in den Nachtbereich, also das Unterbewusste, Unterdrückte,
Dunkle fallen. Doch Werner schätzt den Tag nicht höher ein als die Nacht, weil sowohl
Licht als auch Dunkelheit in ihm den ganzen Dichter erwecken.
Diese paradoxe Einheit der Gegensätze, die Nietzsche in seiner Philosophie und
delle Grazie in ihrem Drama verarbeiten, ist auch für andere in Fin-de-Siècle Wien ein
interessantes Thema, so zum Beispiel Hermann Hesse:
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„Im wirklichen Dichter überragen die sittlichen Gewalten der menschlichen Natur noch eine gestaltenden
Kräfte, in denen er sich auslebt- ‚gleich unverantwortlich für Gut und Böse‗― (der Sinn 103)
Delle Grazie, Marie Eugenie. „ Der Sinn meines Dramas ‚Der Schatten‘― in Sämtliche
Werke von M.E. delle Grazie. 9.Band. Leipzig: Breitkopf und Härtel, 1904, 96-104. (Der Sinn)
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Beständig möchte ich mit Entzücken auf die selige Buntheit der Welt
hinweisen und ebenso beständig daran erinnern, dass dieser Buntheit eine
Einheit zugrunde liegt; beständig möchte ich zeigen, dass Schön und
Hässlich, Hell und Dunkel, Sünde und Heiligkeit immer nur für einen
Moment Gegensätze sind, dass sie immerzu ineinander übergehen. Für
mich sind die höchsten Worte der Menschheit jene paar, in denen diese
Doppeltheit in magischen Zeichen ausgesprochen ward― (zit. in
McFarlane 89).
Mit „jene paar― verweist Hesse auf die Rarität dieser Erkenntnis von Doppeltheit als die
in einander-übergehende Einheit des Menschen. Auf dieselbe Idee aufbauend äußert sich
Max Adler in seiner Rezension von Der Schatten, als er sich auf die Schlussszene
bezieht, in der der Zuschauer erkennt, dass es sich bei dem Bösen nur um ein inszeniertes
Produkt der Kunst handelt: „Nun schreckt das Böse nicht mehr, so bald die Gewißheit
stärkt, daß es durch seine innerliche Existenz dem Reich des Guten, Schönen und Wahren
noch keinen Abbruch zu thun vermag― (Adler 348). Mit anderen Worten: Das Böse
verliert an Schrecken, wenn man erkennt, dass seine Existenz das Gute nicht ausschließt
oder vernichtet. Adler erklärt darüberhinaus, dass das Ideal, das Gute und Schöne nur in
Behauptung gegen das Böse existieren kann, nicht davon losgelöst (348) und „so eint im
Menschen auch das Ideal das einander Bekämpfende und gründet auf diesem Widerstreit
die überragende Realität des sich vervollkommnenden, d.h. in seiner Einheit bewußt sich
erhaltenden Menschen― (Adler 349). Werner vervollkommnet sich, laut Adler, dadurch,
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dass er sich, über den inneren Widerstreit, hin zum Ideal entwickelt und somit, als
Übermensch, „jenseits von Gut und Böse―46 steht.
Hans Widmanns sieht in der Thematik von delle Grazies Drama ebenfalls eine
Verbindung zwischen Nietzsches Übermenschen und dem Dichter, jedoch sieht er in
Werner einen noch im Streben begriffenen Menschen, und in dessen Kunst einen noch
nicht abgeschlossenen Prozess hin zum Übermenschen:
„Jenseits von Gut und Bös― ist eines der gangbarsten Worte, die der
Philosoph der Moderne geprägt, aber auch eines der—am meisten
mißverstandenen. Der „Übermensch―, der „jenseits― steht, ist noch nicht
geboren. Noch sind wir Menschen, nur Menschen, mit dem unseligen
Dualismus in unserer Brust; noch kämpft, wie im alten Chaos, das Licht
und die Finsternis in unseren Seelen, noch haben wir „zwei Seelen in
unserer Brust―, wie der alte Faust. Diesen Kampf in der Menschenseele
darzustellen, ist eine der höchsten Aufgaben der Dichtung. (47)
Delle Grazie und Werner ist es gelungen Widmanns Forderungen nachzukommen,
nämlich den Kampf zwischen Licht und Finsternis durch ihre Dichtung darzustellen. Als
Moral dieser Dichtung verkündet Widmann: „Die Kunst bändigt die Leidenschaft, bindet
dem Bösen die Hand, verscheucht die dunklen Gewalten, erhebt zu idealer
Lebensauffassung!― (Widmann 60). Ich bin hier anderer Ansicht. Die Kunst bändigt
weder noch verscheucht sie das Böse oder bindet es; vielmehr erlaubt sie es dem Bösen
sich auszuleben und ungebändigt in einer Welt des Geistes zu agieren, wo niemand von
den Auswüchsen der dunklen Gewalten geschädigt wird. Obwohl diese Welt durch
Gefühl und Geist geschaffen wird, so gehen die Schatten doch „leibhaftig wie ich und
46

Jenseits von Gut und Böse (1886) ist Nietzsches polemische Fortsetzung von Also sprach Zarathustra.
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du—Und jetzt sind noch sie da und überragen mein Wollen und vielleicht dein—Leben―
(delle Grazie 145), was Werner Klang begreiflich zu machen versucht. Die Schatten sind
lebendig und leben sich in der Dichterwelt aus. Das Böse waltet dort leidenschaftlich.
Doch die Dichtung ist eine Welt „jenseits von Gut und Böse―, in der nur der Künstler
„sich auslebt wie ein Gott, gleich unverantwortlich für Gut´ und Böse!― (9). Indem er
dem Zusammenspiel von Gut und Böse in sich Raum gibt, transzendiert der Dichter die
alten gesellschaftlichen Normen und schafft durch seine Dichtung eine neue Welt. Diese
Welt basiert auf der neuen Erkenntnis, dass sowohl Licht und Schatten zur
Selbstüberwindung und zum Vorwärtsstreben notwendig sind.
Übermensch als Prometheus-, Geniegestalt, Erlöser
Die Verbindung von Gut und Böse thematisiert delle Grazie in ihrem Stück also
unter dem künstlerischen Aspekt. Interessant ist hier die Verbindung zu Nietzsches
Schöpfung des Übermenschen, denn Nietzsche verwendete den Begriff Übermensch das
erste Mal in seinen Jugendschriften in Bezug auf Lord Byron, von dem delle Grazie im
Vorspiel von Der Schatten ein Zitat gebraucht um die Beziehung von Gut und Böse als
Komponenten der dichterischen Schöpfung auszudrücken: In Werners und Klangs
Gespräch über die Rolle der Kunst versucht Klang den niedergeschlagenen Dichterfreund
wiederaufzubauen. Nachdem er Werner durch einige Beispiele zu zeigen versucht, dass
Dichtung die Zeit überdauert, verweist er, im Gehen, auf Byron: „Denn was ist
dichten? Gutes oder Böses erschaffen durch zuviel Gefühl und Geist!― (delle Grazie 12).
Werner sucht diese Stelle auf, nachdem der Freund gegangen ist und genau in diesem
Augenblick erscheint der Schatten und weist mit seinem Zeigefinger auf das Zitat (13).
Es ist, als hätte dieser Vers den Schatten beschworen. Werner erlaubt dem Schatten zur
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Poesie zu gehen, „dort, wo Phantasie Gestalt wird, Sinn und—Wort― (18). Bis jetzt haben
wir den Schatten immer nur von einer Seite beleuchtet, nämlich dass er das Böse oder
Unterdrückte im Menschen ist. Durch das Erscheinen des Schattens im Moment, da
Werner Byron liest, erzeugt delle Grazie eine scheinbare Verbindung zwischen dem Zitat
Byrons und dem Auftritt des Schattens. Der Schatten kann somit auch als die
Personifizierung dessen angesehen werden, was Werner bei Byron liest: Gutes oder
Böses, erschaffen durch zu viel Gefühl und Geist. Der Schatten ist demnach ein
Auswuchs von Werners übermächtigen Emotionen und seiner Schöpferkraft. Dazu meint
Max Burckhard in seiner Bewertung des Stückes:
Wenn aber seelische Überkräfte im Dichter wirken, dann ist, schließt die
Verfasserin, das Dichten gewissenmaßen eine Ableitung der Überkräfte
der Übermenschen, die, wenn sie nicht durch den Kanal der Poesie
abgeleitet würden, sich in Taten umsetzten und auf diese Weise ihrem
Besitzer und seiner Umgebung oft recht gefährlich werden könnten. (316)
Mit anderen Worten muss Werner aufgrund seiner übergroßen Sensibilität sein Gefühl in
der Dichtung ausdrücken, weil er sonst sich selbst und anderen schaden könnte. Dies
erklärt Werner auch Klang am Ende des Dramas: „Daß ich geknebelt sie [die übergroßen
Gefühle] mit diesen Versen –daß eine Hand – so stark als rein – die Hand der Kunst sie
weggewischt von meiner Seele! Doch vorgezeichnet waren sie schon― (145). Klang, den
Werner fast verdorben hätte, ist durch dessen Poesie gerettet und Werner wird zur
Erlöserfigur, die Martha und Klang vor deren sicheren Tod bewahrt und die, durch die
Dichtung, stellvertretend für beide leidet. Auch für den Zuschauer, der am Ende
erleichtert erfährt, dass der gesamte Mittelteil Werner poetische Schöpfung war, ist der
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Dichter ein Erlöser, der für den Mord und Verrat in seinem Stück sühnt, indem er es
ungeschehen macht. Letztendlich erlöst er auch sich selbst, denn seine Kunst hat die
Schatten „ weggewischt von [s]einer Seele― (145). Obwohl Werner, dem Übermenschen
Nietzsches ähnlich47, eine Erlöserfunktion einnimmt, geht es bei delle Grazie weniger um
eine moralische Selbstüberwindung, sondern um eine Erlösung von gesellschaftlichem
Zwang und eine dichterische Neuschöpfung, die dem überstarken Gefühl und Geist des
Genies entspringt.
Durch ihre Verarbeitung von Byrons Gedanken über poetische Schöpfungskraft
und Nietzsches Philosophie des Übermenschen als Erlösergestalt thematisiert delle
Grazie in Der Schatten den modernen Wunsch nach einer „Über-Kultur― anstelle des
existierenden Wertevakuums. Leo Berg sieht in seinem Aufsatz „Die Romantik der
Moderne― Hermann Bahrs Sehnsucht als exemplarisch für den modernen Menschen:
Eine Sehnsucht nach einer äussersten Über-Kultur und zugleich auch nach
Ruhe, Einfachheit und Unschuld, kurz, eine rechte Dekadenten-Sehnsucht
[…] Es ist die Sehnsucht des Fin-de-siècle-Menschen, der immer
hinaustreibt, hinaus in andere Welten, nur fort von sich, und wenn man
endlich hinaus ist, dann wieder quält Einen die Sehnsucht nach sich, und
man will um jeden Preis zurück. (81)
Diesen modernen Menschen auf der Suche nach neuen Werten als Weg zur Selbstfindung
bringt delle Grazie mit Werner auf die Bühne. Delle Grazies Dichter treibt es in
47

Nietzsche wollte durch Zarathustra eigentlich keinen Christusersatz schaffen. Wunberg ist jedoch der
Meinung, dass ihm das nicht gelang: „Daß auch Nietzsche sein Teil zum Geniebegriff beisteuerte, ist
selbstverständlich und fast überflüssig zu bemerken. Zarathustras Lehre vom „Übermenschen― ist auf
diesem Hintergrunde die aus der Säkularisation in den Mythos - und mag er noch so falsch sein –
zurückgeholte Erlöser- und Führergestalt, die mit Moses und Christus mehr Ähnlichkeit hat, als dem Seher
von Sils-Maria, wie seine Anhänger ihn nannten, wohl lieb gewesen wäre― (Wunberg 693)
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mehrfachem Sinne aus sich selbst hinaus: Er dringt aus sich selbst heraus, indem er seine
Seele in zweifacher Ausführung (Werner und Schatten) auf die Traumbühne seiner
Vorstellung transportiert. Er entfernt sich „geographisch―, indem er nach Deutschland
„geht―, und „zeitlich―, indem er sich in die Zeit der Aufklärung versetzt. Am Ende (seiner
Dichtung) kehrt er wieder zu sich selbst zurück und obwohl nur eine Nacht vergangen ist,
hat er sich nach dieser Seelenreise verändert.
Das Apollinische und Dionysische—Die Kunst als Ersatz der neuen Werte
Nachdem wir uns mit Werner als dichterischem Übermenschen auseinander
gesetzt haben, können wir die Struktur von delle Grazies Drama näher betrachten. Wie
bereits im dritten Kapitel angesprochen, vertritt Hermann Bahr die Meinung, dass der
Dichter sich dahingehend trainieren kann, dass er in das Unbewusste eindringen und es
Gegenstand einer bewussten Erzählung machen kann (Worbs 82), was an das
Apollinische und Dionysische erinnert, wie Nietzsche sie in Die Geburt der Tragödie
behandelt. Delle Grazie benutzt Nietzsches Interpretation von der Verschmelzung des
Dionysischen und Apollinischen in der griechischen Tragödie in Der Schatten als eine
Art Ritual, mit dem sie der Kunst huldigt.
Das Apollinische in delle Grazies Drama wird durch die Poesie dargestellt, die in
Opposition zum Charakter des Schattens steht, der das Dionysische verkörpert. Delle
Grazie stellt auf der Bühne dar, was sich zwischen Chor, Schauspielern und Zuschauern
in der griechischen Tragödie, wie Nietzsche sie wiedergibt, abgespielt hat. Für Nietzsche
war der Chor „eine Selbstspiegelung des dionysischen Menschen― (Nietzsche 37) und
dieser Chor steht stellvertretend für die dionysische Masse, die in ihrer Anbetung und
ihrem Rausch das sieht, was die Schauspieler auf der Bühne spielen. Die Dionysus-
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Schauspieler sind demnach der Traum der Dionysus-Anhänger. Nietzsche sieht im Chor
den eigentlichen Dichter, der in den Schauspielern seine Dichtung erkennt:
Die Metapher ist für den echten Dichter nicht eine rhetorische Figur,
sondern ein stellvertretendes Bild, das ihm wirklich, an Stelle eines
Begriffes, vorschwebt. Der Charakter ist für ihn nicht etwas aus
zusammengesuchten Einzelzügen komponiertes Ganzes, sondern eine vor
seinen Augen aufdringlich lebendige Person, die der gleichen Vision des
Malers sich nur durch das fortwährende Weiterleben und Weiterhandeln
unterscheidet. (37)
Während der Maler das Bild vor seinem inneren Auge auf der Leinwand abbildet—dies
bleibt jedoch nur eine Momentaufnahme—zeigt die Bühne dem Zuschauer eine Sequenz
von Bildern, wie sie sich im Geist des Dichters abspielen. Demnach ist Poesie keine
rhetorische sondern eine bildliche Schöpfung. Der Chor, der einen Träumenden darstellt,
und das eigentliche Schauspiel, das den Traum des Chors darstellt, sind
zusammengenommen der Traum des Zuschauers48:
So haben wir ein Analogon zu der Empfindung, mit der der dionysisch
erregte Zuschauer den Gott auf der Bühne heranschreiten sah, mit dessen
Leiden er bereits eins geworden ist. Unwillkürlich übertrug er das ganze
magisch vor seiner Seele zitternde Bild des Gottes auf jene maskierte

48

Nietzsche stellt, laut Bernhard Nessler, gewisse Voraussetzungen an das Theaterpublikum und die
Schauspieler beim Zusammenspiel von Dionysos und Apollo:
Diese Verschmelzung der beiden Kunstformen manifestiert sich in allen Dimensionen der Spielwirklichkeit
und geht aus der Einbildungskraft aller Spielteilnehmer hervor. Auch der Zuschauer ist aktiv daran
beteiligt. Er ist für Nietzsche weder nur passiver Beiwohner, noch schon der kritische Betrachter, welcher
nach sokratischem Vorbild der Kunst gegenüber Wissenschafts- oder Moralansprüchen geltend macht. Er
ist „aesthetischer Zuhörer― und als solcher wie der Dichter und der Schauspieler ein integrales Moment der
imaginären schöpferischen Kraft, die Ursprung des Spieles ist. (18)

101

Gestalt und löste ihre Realität gleichsam in eine geisterhafte
Unwirklichkeit auf. (40).
Der Chor (der Dichter) bringt sein Traumbild vom Gott Dionysus auf die Bühne, womit
der den Zuschauer an seiner Vision teilhaben lässt. Doch weil das Ganze nur ein
Schauspiel ist, bleibt es gleichzeitig unwirklich und wie ein Traum: „Dies ist der
apollinische Traumeszustand, in dem die Welt des Tages sich verschleiert und eine neue
Welt, deutlicher, verständlicher, ergreifender als jene und doch schattengleicher, in
fortwährendem Wechsel sich unserem Auge neu gebiert― (40). In der griechischen
Urtragödie sieht Nietzsche die Harmonie von Dionysus und Apollo, nämlich in der
apollinischen Traumverschleierung des dionysischen Rausches.
Unter diesen Gesichtspunkten ist delle Grazies Drama leichter zu verstehen, denn
die Dichterin schafft durch Werners Stück innerhalb des eigentlichen Dramas eine
ähnliche Situation wie in Nietzsches Geburt der Tragödie: Werner selbst stellt dabei den
Chor dar, der zwar auf der Bühne steht, vor dem sich aber das eigene geistige Bild als
eine Art Traum offenbart. Dieser Traum ist Werners Stück innerhalb des GesamtDramas. Sowohl Werner als auch sein Stück werden Teil des Traumes, den der
Zuschauer erlebt, gleich wie der Satyrchor und dessen Traum zum Traum des
griechischen Publikums wurden. In Werners Traumstück manifestiert sich das
Dionysische und die gesamte Bühnenhandlung wird zu einem apollinischen Schleier. Im
Einzelnen zeigt sich das Apollinische in Werners Kunst und Dichtung, die am Ende seine
Triebe kontrolliert; eben diese Triebe, personifiziert durch den Schatten, bildet das
dionysische Gegenstück: Die Lust, Werners „Mann der That―, der unkontrolliert
gefährlich werden würde. Bernhard Nessler bringt das Ganze auf den Punkt:
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„Kunstschaffen heißt für ihn [Nietzsche]: sich in den Gehorsam jener Urtriebe bringen
und ihr Organ sein― (Nessler 8). Der Dichter schafft also nichts aufgrund seiner
intellektuellen Fähigkeiten, sondern aus dem dionysischen Impuls heraus, den er durch
die apollinische Dichtung ausdrückt. Für delle Grazie geht es darum, dieses künstlerische
Schaffen in ihrem Drama darzustellen. Statt den griechischen Göttern, Apollo und
Dionysos zu huldigen, ist ihr Stück eine rituelle Verehrung der Kunst.
Ähnlich wie bei Nietzsche zeigt sich in delle Grazies Stück, dass Kunst aus den
obengenannten Urtrieben erwächst. Hätte Werner nicht die dunklen, dionysischen Triebe
gespürt, die der Schatten verkörpert, so wäre kein neues Kunstwerk entstanden und der
Dichter würde noch immer in einer Schaffenskrise stecken. Und obwohl das Dionysische
zerstörerisch gesinnt ist, macht es doch das Kunstschaffen erst möglich. Nessler fasst das
Zusammenspiel von dionysischem Drang und apollinischer Kunst zusammen:
Die dionysische Kunst zeigt den „Willen― in seiner bloßen Triebhaftigkeit,
die apollinische als deren Erfüllung. Die dionysische Kunst enthält dabei
gewissermaßen selbst eine apollinische Komponente, deren Inhalt eine
„Sehnsucht― des „Willens― zum Erlöstwerden durch den Schein ist. In der
apollinischen Kunstwelt erfüllt sich diese Sehnsucht und wird zum
lustvollen Entzücken am Schein. Die apollinische Kunst setzt die
dionysische als Ursache voraus. Sie ist zwar ein Gegensatz, doch als
solcher dennoch eine Wirkung. In diesem Sinne kann Apollo ohne
Dionysos nicht leben. (14)
Das Dionysische bedingt also das Apollinische und dieser Gedanke ist hochmodern und
im Gegensatz zur klassischen Auffassung, dass das Schöne und „Ewig-Weibliche― den
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Künstler hinan zieht. Das Dunkle, Triebhafte macht das Schöne erst möglich. Werner
kann ohne den Schatten nicht leben und auch nicht künstlerisch tätig werden. Durch den
Schatten entsteht erst die „Sehnsucht des Willens zum Erlöstwerden―. Erst nachdem der
Schatten so gewaltig geworden ist, dass er, losgelöst von Werner, selbstständig agieren
kann und den Dichter mit Angst erfüllt, kommt es zur Erlösung, denn Verrat und Mord
werden durch den Schein, dass alles nur Werners Kunst entsprang, ungeschehen gemacht
und die Kunst triumphiert über das Gemeine des Menschen.
Durch den Gedanken, dass Kunst Erlösung bringen kann, indem es das Hässliche
verschleiert und dadurch schön und lustvoll erscheinen lässt, wirkt Werners Drama wie
ein Ritual für sowohl ihn als auch für den Zuschauer. Der Zweck eines Rituals ist es, laut
René Girard, ―to keep violence outside the community‖ (Girard 92). Indem Werners
aggressive Tendenzen sich nur in seinem Kunstritual ausleben, bleibt die Gesellschaft
von den auf der Bühne verübten Verbrechen und Gewalttaten verschont. Der Zuschauer,
der bis gegen Ende das Gespielte als Theaterrealität hinnimmt, erkennt, dass es im
Bühnengeschehen auch nur die Rolle einer Illusion einnimmt. Somit ist die Gewalt in
Werners Stück die Illusion einer Illusion49, denn delle Grazies Drama ist nur gespielt und
das Stück Werners innerhalb des Stückes ist ebenfalls erfunden und nicht Realität. Ingrid
Hentschel verweist auf die rituelle Dynamik zwischen Schauspieler und Zuschauer:
Die dialogische Spannung des Mediums Theater—dass es sich zwischen
zwei Polen: Zuschauer und Spieler vollzieht—ist gewissermaßen in der
anthropologischen Exzentrität der menschlichen Existenz vorgebildet. Der
ist geradezu als das Wesen zu definieren, das sich selbst zusieht, indem es
auf Distanz zu sich gehen kann. Jedes intendierte Darstellungsverhalten
49

Siehe Kapitel 5für eine Diskussion über das Simulacrum.
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(auch die Fähigkeit des Spielens) setzt diese Distanz, verbunden mit der
Imagination, voraus. In der Form des Theaters vollzieht sich diese
Betrachtung kollektiv. Theater als institutionalisierte Kunst kann
betrachtet werden als Modus, in dem sich eine Gesellschaft jeweils selbst
betrachtet und reflektiert. (110)
Dies trifft sowohl auf Werner als auch den Zuschauer des Dramas Der Schatten zu:
Werner distanziert sich von sich selbst und seinem anderen Ich, indem er beide als
Hauptdarsteller seines eigenen Stücks auftreten lässt. Der Zuschauer, dem dies nicht
bewusst ist, nimmt den Schatten und Werner als „wirklich― hin und versetzt sich, auf die
Distanz hin, in das Geschehen um den in-sich-gespaltenen Dichter. In der Auflösung,
dass Werner den Hauptteil der Handlung selbst erfunden hat, zeigt er dem Zuschauer,
dass sich beide, Dichter und Zuschauer, derselben Methode der Selbstreflektion
hingegeben haben—der Dichter in schöpferischer Weise und der Zuschauer in
konsumierender Art.
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass delle Grazie nicht nur den modernen Ton
Nietzsches aufgreift und dem allgemeinen Gefühl nach Veränderung Ausdruck verleiht,
sondern sie bewegt sich in eine neue Richtung, indem sie durch ihren Werner zeigt, wie
Kunst neue Werte gestalten kann und nicht nur als Ausweg aus Frustration oder als
Ventil derselben fungieren kann, sondern in der Auseinandersetzung von scheinbaren
Gegensätzen eine Harmonie und Erlösung herstellen kann, die anders nicht zu erreichen
ist. Diese Idee, dass Kunst als Ersatz dienen kann für das Alte, dessen man sich
entledigen will, zeigt sich nicht nur in der Literatur sondern auch in der Architektur der
Zeit. Die Gebäude der Ringstraße in Wien sind, neben delle Grazies Der Schatten, ein
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weiteres Beispiel für den Wiener Drang das Alte durch Neues zu ersetzen. Durch
Berufung auf Kunst und die politische und gesellschaftliche Tradition, die sie
repräsentiert, versuchte man die Umgestaltung der gesellschaftlichen Verhältnisse zu
legitimieren. Die Kunst steht hierbei für eine geborgte Vergangenheit, die die Zukunft
begründen soll. Anstelle der alten Befestigungsanlagen baute man am Wiener Ring
Museen, Opern- und Theaterhäuser sowie das Rathaus—alle Zeichen des aufstrebenden
Bürgertum. Man wollte durch die Ringstraße das Oberhaus Wiens mit der Bourgeoisie
verbinden. Das Geld, das in diese Prachtbauten gesteckt wurde, war der große
Gleichmacher des Bürgers gegenüber der Tradition des Adels. Carl Schorske weist
daraufhin, dass die Architektur die Funktion der Gebäude repräsentieren sollte (36) und
gleichzeitig gewisse Werte zu vermitteln suchte, wie z.B. beim österreichischen
Parlament:
Having no past, it had no political heroes of its own to memorialize in
sculpture. It borrowed a pair of ―tamers of horses‖ from Rome´s Capitol
Hill to guard the entrance ramp. Along the ramp itself were placed the
figures of eight classical historians—Thucydides, Polybius, and other
worthies. Where historical tradition was lacking, historical erudition has
thus to fill the void. (43)
Die Kunst der Ringstraßenarchitektur soll, genauso wie in delle Grazies Drama
thematisiert, den Wiener von den alten Werte entfernen und mit dem Schein der
apollinischen Kunst den individuellen, dionysischen Drang nach Zerstörung lindern.
Ebenso wie die Fassade der Gebäude dem Innenleben derselben Bedeutung und Wert
geben sollte, so bildet delle Grazies Rahmenstück einen erlösenden Vordergrund für
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Werners dionysischen Dränge. In dem Maße, in dem die Kunst der Verfechter neuer
Werte und zum Ersatz der alten Werte wird, soll der moderne Mensch zum Künstler
werden. Dass es eine Kunst ist—Nervenkunst—sich im modernen Leben zu behaupten,
wurde bereits im vorigen Kapitel ausführlich angesprochen. Delle Grazie ist mit Der
Schatten am Puls ihrer Zeit und gibt dem Theaterzuschauer in Werner ein Beispiel, wie
man mit einer Krise umgeht: Werner akzeptiert die gegensätzlichen Strömungen in sich
und wandelt sie kreativ um, sodass er sich selbst und seine Umwelt besser versteht. Somit
steht Kunst als Alternative zur Frustration mit der gegenwärtigen Situation gleichfalls
dem Wiener Theatergänger offen.
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―The second [example of the double image]
was an example of an artist‘s imagination at
work in creating a revolutionary new form
of expression. But the artist‘s, the writer‘s,
or thinker‘s imagination, if it is to prove
fruitful, does not work in an arbitrary
fashion, creating in a vacuum. It is more
likely that the artists, the writers and the
thinkers of the 1900s with their more highly
developed sensitivity were responsive to
trends and conflicts—social, moral,
intellectual, spiritual—already beginning to
appear over the horizon, and sought for new
forms, new languages, in which to project
these in advance of their time. Vladimir
Tatlin put it perfectly […]: ‗We created the
art before we had the society.‘‖
-Alan Bullock-50

5. KAPITEL:
DOPPELGÄNGER DER POSTMODERNE: GENRE UND PSYCHE IN MARIE
EUGENIE DELLE GRAZIES DER SCHATTEN UND DAVID FINCHERS FILM
FIGHT CLUB (1999)
In den vorangegangenen Kapiteln habe ich gezeigt, dass delle Grazies Drama Der
Schatten ein Schlüsseltext zur Wiener Moderne ist, weil es sich intensiv mit
maßgeblichen Diskursen seiner Zeit auseinandersetzt: Delle Grazies Werner ist eine Art
„moderner Faust―, der sich mit seiner gespaltenen Künstlerpsyche dichterisch
auseinandersetzt. Die Elemente von Traum, Schatten, Tod und Sex in delle Grazies
Drama leisten ihren Beitrag zu dem von Freud entfachten Diskurs über Eros und
Thanatos. Darüberhinaus thematisiert die Dichterin Nietzsches Übermensch und das
Apollinische und das Dionysische durch ihren Protagonisten und die Darstellung des
Dramas. Trotz dieser modernen Diskurse haben Wiener Zeitgenossen delle Grazies sowie
Kritiker der letzten achtzig Jahre das Drama Der Schatten als „nicht bühnenwirksam―
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Bullock, Alan. „The Double Image. In: Modernism: A guide to European Literature 1890-1930. USA:
Penguin Group Inc., 1991. Seite 69
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abgeschrieben und der Dichterin dramatisches Können abgesprochen. Martha Zenner
schreibt in ihrer Dissertation 1932: „Die Lyrik und die Dramatik delle Grazies haben ihre
Schöpferin nicht überlebt, ein deutlicher Beweis, dass in diesen nicht ihre Stärke lag―
(Zenner 143). Gut 50 Jahre später schlägt Maria Mayer-Flaschberger in dieselbe Kerbe:
„Bei aller Tiefe der Gedanken und poetischen Gewalt, von der sich zum Beispiel Richard
Schaukal sehr beeindruckt fühlte, mangelt es dem Schatten doch an dramatischer
Bildkraft― (Mayer-Flaschberger 109). Der Hauptgrund für die mangelnde
Bühnenwirksamkeit liege, laut des damaligen Rezensenten J.J. David, daran, dass das
Stück, trotz „prächtige[r], dichterische[r] Sentenzen―, „mannigfaltige Deutungen― zulässt,
derer sich die Autorin selbst nicht bewusst sei (David 9). Demnach fehlen dem Drama,
im Sinne Davids, eine stringente Handlung und eine klare Interpretation. Betrachtet man
Der Schatten jedoch aus poststrukturalistischer Sicht, so lassen sich die Kritikpunkte,
unter denen das Drama als minderwertig abgestempelt wurde, nicht halten, denn der
postmoderner Leser kann und muss sich mit dem Stück auseinandersetzen und ihm eine
Interpretation aus eigener Sicht abgewinnen. In Roland Barthes´ Aufsatz „Der Tod des
Autors― ist der Leser ein Schöpfender, der sich nicht auf den Autor als Autorität stützt,
sondern auf den Text selbst. Der Wegfall des Autors als Autorität in puncto Interpretation
ist, was Barthes mit dem „Tod des Autors meint―, welcher „die Geburt des Lesers― als
neue Autorität erst ermöglicht (Cowles 122).
In diesem Sinne war delle Grazie ihrer Zeit ein gutes Stück voraus (siehe
Eingangszitat). Ihr Schatten ist ein modernes Drama, wie ich es in den vorherigen
Kapiteln illustriert habe, weist jedoch, was Ideologie und Darstellungsart betrifft, auch
postmoderne Züge auf. Die Skepsis, mit der die Literaturkritiker der Wiener Moderne
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delle Grazie und ihrem Drama begegnen, deckt sich mit dem Antagonismus, der
postmodernen Vorreitern im Allgemeinen zuteil wurde (McGowan 1). Die Postmoderne
ist mehr als nur der Nachfolger („post― ist lateinisch für „hinter― oder „nach―) der
Moderne. Mary Klages beschreibt einen in Hinblick auf delle Grazies Drama wichtigen
Unterschied zwischen der Moderne und der Postmoderne, nämlich im Bezug auf die
Rolle der Kunst:
Many modernist works try to uphold the idea that works of art can provide
the unity, coherence, and meaning which has been lost in most of modern
life; art will do what other human institutions fail to do. Postmodernism, in
contrast, doesn't lament the idea of fragmentation, provisionality, or
incoherence, but rather celebrates that. (1)
Während die Kunst in der Moderne noch darum bemüht ist, das zu versöhnen, was im
modernen Leben disharmonisch oder fragmentiert ist, feiert die Kunst die Tatsache, dass
weder Kunst noch Leben einheitlich, harmonisch oder in sich stimmig ist.
Literaturtheoretiker Fredric Jameson sieht einen weiteren Unterschied zwischen
Postmoderne und Moderne darin, dass erstere sich darauf konzentriert, wie Dinge sich
unwiderruflich verändern:
Postmodernism, postmodern consciousness, may then amount to not much
more than theorizing its own condition of possibility, which consists
primarily in the sheer enumeration of changes and modifications.
Modernism also thought compulsively about the New and tried to watch
its coming into being […], but the postmodern looks for breaks, for events
rather than new worlds, for the telltale instant after which it is no longer
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the same; for the ―When-it-all-changed,‖ as Gibson puts it, or, better still,
for shifts and irrevocable changes in the representation of things and the
way they change. (IX)
Ein Hauptpunkt in der Analyse der eigenen Möglichkeiten und Umgestaltungen ist es,
bestimmte Repräsentationen bestimmter Momente zu finden, die diese Veränderungen
hervorgerufen haben. In diesem Sinne lassen sich postmoderne Elemente in Der Schatten
erkennen, weil delle Grazie in ihrem Drama, die Brüche und Momente zeigt, die die
Psyche des (post-)modernen Menschen verändern.
Diese postmodernen Gedanken werden in delle Grazies Drama besonders
deutlich, wenn man es mit David Finchers Film Fight Club51 (1999)—fast ein
Jahrhundert später—im Hinblick auf das postmoderne Konzept des „Simulacrum―
vergleicht, wie Jean Baudrillard52 und andere Theoretiker der Postmoderne es
beschreiben. Darüberhinaus sind die Thematik und Darstellungsweise in Delle Grazies
Drama und Finchers Film53 postmodern, denn sie spielen mit den Möglichkeiten ihrer
Kunst, bzw. ihres Genres, und frustrieren den Zuschauer, der nicht selbst denken will.54
Gleichzeitig ist die Art und Weise der Darstellung eine ablehnende Reaktion auf die
Normen der modernen Gesellschaft: Der Schatten und Fight Club brechen mit den
Konventionen ihrer Branche, ihrer Gesellschaft, und zwar nicht nur in der Thematik,
sondern auch durch die Darstellung derselben. Ich werde mich zuerst auf das Warum, den
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Basiert auf Chuck Palahniuks gleichnamige Novelle Fight Club (1996).
Douglas Kellner beschreibt Baudrillard in seiner Einführung über den französischen Literaturtheoretiker
als eine postmoderne Herausforderung konventioneller Sichtweisen in so ziemlich jeder Disziplin: „In a
number of ‗postmodern‘ journals and grouplets, Baudrillard is being proclaimed as a fundamental
challenge to our orthodoxies and the conventional wisdom in Marxism, psychoanalysis, philosophy,
semiology, political economy, anthropology, sociology and other disciplines‖ (1).
53
Interessanterweise galt auch Fight Club als ―a relative flop‖ (Windrum 304).
54
Ich verweise in diesem Zusammenhang auf Max Adlers Einschätzung der Wiener Theatergänger aus dem
1. Kapitel.
52
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Grund für diesen Bruch, beziehen um dann das, meiner Meinung nach, interessantere Wie
zu analysieren.
Das „Warum― oder Der Kampf des „doppelten― Einzelnen gegen gesellschaftliche
Zwänge
Beide Werke, Der Schatten und Fight Club, gehen davon aus, dass in jedem
modernen Menschen eine, zumindest, latente Schizophrenie vorhanden ist. Diese innere
Gespaltenheit erwächst aus einer Unzufriedenheit mit seiner Position in der Gesellschaft
und sucht nach gewalttätiger Entladung dieser Frustration. Werner fühlt sich von der
Außenwelt abgeschnitten, zwar lesen die Menschen seine Werke, doch teilgenommen an
der Gesellschaft, gelebt hat er nie:
Frei! Als ob ich‘s jemals
Gewesen . . . in der tollen Jagd, die hinter
Gedanken und Phantomen wie Besess‘ne
Uns vorwärts peitscht und – Kunst heißt! frei . . . Da schau!
Mein Haar wird bleich, mein Auge trüb; schon zittert
Ganz leis‘ die Hand, wenn ich sie ausstreck‘; Furchen
Und Falten nisten sich im Antlitz ein
Wie in der Seele Müdigkeit und Launen.
Doch Seel‘ und Körper, ob auch müd‘ und welk,
Sie hatten niemals eine Jugend! (7)
Persönliche Freiheit hat Werner nie gekannt, weil er, als „Sklave― der Kunst, von dieser
vorwärts gepeitscht wurde. Darüber ist er müde und alt geworden, ohne je das
auszuleben, was er wirklich wollte. Diese Lebenssucht hat zu Werners Füßen auf eine
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Gelegenheit gewartet sich zu entfalten und hat im Moment der größten Verzweiflung die
Gestalt des Schattens angenommen, der Rettung verspricht. Der Schatten bildet das
alternative Ego des Dichters Werner und durch ihn kann Werner ausleben, was er sich
seiner Kunst wegen so lange verwehrt hatte.
Ähnlich frustriert zeigt sich der Erzähler (Edward Norton) im Film Fight Club. Er
ist Teil einer „IKEA-Welt―, in der er sich fragt, welches Tischservice ihn als Person
repräsentiert. Er ist gelangweilt von seinem Job und seinem Leben. Dass sich der
Erzähler als unwichtigen Teil eines großen Ganzen sieht, von dem er beherrscht wird,
zeigt sich schon daran, dass er keinen Namen hat, sondern nur als „Erzähler― bezeichnet
wird, wozu Filmkritiker Ken Windrum sich folgendermaßen äußert: „In a film about the
consumer era depersonalization, onomastically reducing him to a function of discourse is
a highly suggestive plot detail― (Windrum 316). Der Erzähler ist mehr Funktion als
Person, er zeigt uns, dem Zuschauer, dem Konsumer, was in ihm und seinem Leben vor
sich geht. Dabei bleibt er anonym und ein archetypischer Vertreter des Einzelnen in der
Gesellschaft. So steht auch Werner, obwohl einen Namen hat, stellvertretend für die
Menschheit als Ganzes (siehe Kapitel 2).
Was Werner und der Erzähler erleben, bzw. uns erleben lassen, ist eine
Widerspiegelung unser selbst und unserer Frustration. Frustriert mit seiner Anonymität
und dem Gefangenseins in einer Welt, die ihm suggeriert, wie er sein und was er kaufen
soll, schafft der Erzähler Tyler Durden (Brad Pitt), in dem er die angestaute Frustration
auslebt. Tyler—den er als von sich losgelöste Person wahrnimmt, die aber nur ein
Gebilde seiner Vorstellung ist—und er gründen einen Kampfklub, wo sich andere,
ebenfalls Frustrierte, gegenseitig niederschlagen und –treten, bis einer aufgibt. Zu spät
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erkennt der Erzähler, dass er selbst Tyler ist. Im Zwiegespräch mit sich selbst erklärt
Tyler: „You were looking for a way to change your life. You could not do this on your
own. All the ways you wish you could be, that‘s me. I look the way you wanna look […]
and most importantly, I am free in all the ways that you are not. (1:54:18). Ebenso wie
der Schatten das repräsentiert, was Werner an sich ändern möchte, es aber alleine nicht
schafft, verkörpert Tyler Durden das, was der Erzähler gerne sein würde. Sein
Zwiegespräch mit seinem anderen Ich geht weiter:
Erzähler: „That is impossible!‖ –Tyler: „No.‖- Erzähler: „This is crazy.‖
Tyler: „People do it every day. They talk to themselves. They see
themselves as they‘d like to be. They don‘t have the courage you have, to
just run with it. Naturally, you‘re still wrestling with it, so sometimes
you‘re still you. Other times, you imagine yourself watching me. Little by
little, you‘re just letting yourself become…Tyler Durden‖ (1:54:37).
Tyler weist den Erzähler daraufhin, das er in dieser Hinsicht nicht allein ist. Im
Gegenteil, der Wunsch jemand anders zu sein ist alltäglich, nur trauen sich die wenigsten
diesem Wunsch nachzugeben und ihn zu (er-)leben. Diese Erkenntnis bringt delle Grazie
durch Werner fast hundert Jahre früher zur Sprache, denn dieser erkennt, dass ja alle
„doppelt geh´n, doch seh‘n sie ihren Schatten nicht (delle Grazie 121) (siehe Kapitel 3).
Jeder hat also einen Schatten, einen Tyler Durden, nur ist man sich dessen nicht bewusst.
Interessant ist, dass sich bei Der Schatten und Fight Club das gleiche Motiv als
Auslöser der Frustration zeigt, nämlich der Wunsch nach Zugehörigkeit. Diese fehlende
Identität ist in beiden Fällen sowohl inhaltlich als auch historisch begründet, wie die
folgende Rede zeigt, die Tyler vor den Fightclub-Mitgliedern hält: „We´re the middle
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children of history, man. No purpose or place. We have no Great War…no Great
Depression. Our Great War´s spiritual. Our Great Depression is our lives‖ (1:11:30).
Diese Worte finden große Zustimmung bei den Zuhörern. Ein Weltkrieg oder eine
Wirtschaftskrise treibt Menschen zusammen, um für etwas zu kämpfen. Auf der anderen
Seite sorgt ökonomischer Wohlstand für Individualisierung weg von der Kommune.
Ähnlich wie Fincher die Neunziger Jahre beschreibt, stand es um Wien um die
Jahrhundertwende: Ebenso wie Tyler seine Generation als Mittelkinder der Geschichte
bezeichnete, so fühlte sich die Wiener Jugend, die zwischen niedergehendem Adel und
aufsteigendem, jedoch schwachem Großbürgertum. Franz Kuna berichtet, wie die Wiener
Jugend mit dem Gefühl, nicht dazu zu gehören umging:
The older generation categorized the younger as ‗decadent‘, ‗mad‘,
‗pathological;‘ Only rarely did the young hit back (as did Karl Kraus) in
similar language; rather they took the hint and proceeded in their fiction,
in their plays, and elsewhere to present the decadent, the mad, and the
pathological as the new heroes of the age. […] The feeling of not quite
fitting into the age, of being strangely out of tune, was a matter of
considerable moral and psychological concern to the ‗moderns‘; and they
contrasted the solid bourgeois spirits who seemed to sit so harmoniously
in the world with their own situation: passive, nervous, decadent, ugly,
men without qualities. (121)
Anstatt offen zu revoltieren, entschieden sich die jungen Wiener in ihrer Dichtung
Zuflucht zu nehmen, wie es Werner in delle Grazies Drama tut. Der Dichter lebt in
poetischer Weise aus, womit er die Gesellschaft nicht konfrontieren kann oder will. Und
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dennoch zwingt der Dichter, bzw. die Dichterin (delle Grazie), die (Theater-)Gesellschaft
hinzusehen, indem sie die Frustration der Jugend in Werner auf die Bühne bringt, jedoch
unter dem Deckmantel, dass Werner das Ganze nur „träumt―. Ebenso sichert sich Fincher
ab, denn am Ende ist nicht der Erzähler der Bösewicht, er ist vielmehr das Opfer, das sich
seiner schizophrenen Triebe nicht bewusst war. Doch in beiden Fälle ist das Geschehene
nicht rückgängig zu machen, denn er ist bereits erlebt worden und zwar vom
Erzähler/Werner und vom Zuschauer. Das Dementi am Ende, das aufklärt, dass Werner
nicht wirklich gemordet hat und der Erzähler in Fight Club nicht wirklich schuldig ist,
weil sein Ich geschlafen hat, während Tyler das Projekt ―Mayhem― durchgeführt hat,
ändert nichts an der Tatsache, dass alles bereits in Wirklichkeit geschehen ist—wenn
auch nur in filmischer bzw. theatralischer Wirklichkeit.
Das „Wie― oder Verschleierung und Verdeutlichung, Selbstüberwachung und
Selbstkommentar: Theater über Theater, Film über Film
Nun, da ich etabliert habe, dass sowohl in delle Grazies Drama als auch in
Finchers Film Frustration aufgrund mangelnder Zugehörigkeit als Auslöser des
Doppelgängers in Form eines Schatten bzw. einer Person fungiert, kann ichmich auf die
Parallelen in der Darstellung konzentrieren. Dabei fällt auf, dass beide eine
Rahmenhandlung benutzen und einen Erzähler, der, wenn nicht „das Geschehen―55, dann
doch zumindest die Erzählart kontrolliert. Werner ist am Anfang und am Ende des
Stückes in seinem Studio in Rom, der Mittelteil hingegen spielt sich in einem anderen
Land, in einer anderen Zeit—im Kopf des Dichters—ab. Der Erzähler in Fight Club
befindet sich am Ende der Geschichte und benutzt Flashbacks, um zu berichten, wie es
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Da das Geschehen seinen Ursprung in psychologischen Prozessen hat, kann es nur insoweit kontrolliert
werden, dass der Erzähler/Werner es in gewisse Bahnen lenkt, verhindern kann er es jedoch nicht.
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dazu gekommen ist, dass Tyler ihm eine Pistole in den Mund steckt. Beide schildern ihre
eigene Geschichte und sind gleichzeitig der Schauspieler ihrer Erzählung. Sie sind
außenstehende Beobachter und aktive Teilnehmer zugleich. Durch diese
Darstellungsform zeigen delle Grazie und Fincher die Gespaltenheit des Protagonisten,
der bereits in der Erzählform des Geschehens schizophren agiert. Dazu kommt, dass der
Zuschauer dem Protagonisten schutzlos ausgeliefert, da der Zuschauer die Wahrnehmung
der Hauptperson als Wirklichkeit akzeptiert, denn Film und Drama klären erst am Ende
auf, wer der Schatten bzw. Tyler Durden wirklich ist. So glaubt das Publikum bis gegen
Ende, dass der Schatten und Werner Martha wirklich ermordet haben. Auch in Fight Club
sind filmische Realität und die Vorstellung des Erzählers manchmal nicht getrennt und
der Zuschauer muss sich mehrfach fragen, was wirklich ist und was sich nur im Kopf des
Erzählers abspielt. Zum Beispiel erlebt der Zuschauer eine Flugzeugkollision, während
der Erzähler auf Geschäftsreise ist (0:21:27), doch ein Umschnitt zum erwachenden
Erzähler, offenbart, dass die letzte Sequenz nur die Vorstellung desselben war.
In dem Maße, in dem Der Schatten und Fight Club mit den Möglichkeiten und
Grenzen ihres Genres spielen, kommentieren sie gleichzeitig die erschaffene Illusion, der
sich die Zuschauer so willig hingeben und kritisieren die eigene Unfähigkeit,—und die
des Zuschauers—Illusion und Wirklichkeit getrennt bzw. auseinander zu halten. Fincher
benutzt in seinem Film Videoüberwachung (eine Repräsentation für Film selbst), um dem
Zuschauer die Fehler der eigenen Darstellung zu verdeutlichen: Zuerst sehen wir Tyler
und den Erzähler kämpfen, aber als dann zu den Überwachungsmonitoren geschnitten
wird, sehen wir nur den Erzähler, wie er sich selbst schlägt, sich an den Haaren reißt und
sich die Treppe hinunterwirft (2:08:40). Der Film kommentiert sich selbst als Kunstform,
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die sowohl verschleiert als auch aufdeckt, eine Kunst also, die in sich ebenfalls gespalten
ist und mit sich selbst im Widerspruch steht. Der Film innerhalb des Films verdeutlicht
diesen Widerspruch. Bei delle Grazie ist es Werners Dramatik innerhalb des
dramatischen Werkes, die Wirklichkeit und Schein erst Illusion als Wirklichkeit
verschleiert und dann offenbart, dass die geglaubte Wirklichkeit nur Illusion war.
In diesem Wechselspiel greifen beide, Drama und Film, das Motiv des Traumes
auf, nicht nur um die schwammigen Grenzen zwischen Wirklichkeit und Illusion zu
verdeutlichen, sondern auch um Einblick in die psychischen Tiefen der Schizophrenie zu
geben. Delle Grazie benutzt Worte wie ―traumhaft‖ (31, 35), ―träumend‖ (71) und
―müde‖ (64) in ihrem Drama um Werners geistigen Zustand zu beschreiben. Die
Ausdrücke ―wie aus einem Traum erwachend‖ (103) und ―wie ein Erwachender‖ (73,
110) werden, direkt nachdem Werner sich mit dem Schatten auseinandergesetzt hat,
verwendet. „Wie ein erwachender Somnambuler― (139) erkennt Werner am Ende seine
Untaten, die er und der Schatten begangen haben und bereut. Seine Erkenntnis wird hier
mit dem Erwachen aus einem hypnotischen Schlaf gleichgesetzt. Ähnlich ergeht es dem
Erzähler in Fight Club, der unter Insomnie leidet: (Erzählers Off-Stimme) „With
insomnia, nothing is real. Everything´s far away. Everything´s a copy of a copy of a
copy― (0:03:42). Finchers Hauptdarsteller kann nicht mehr zwischen Wirklichkeit und
Traum unterscheiden, denn alles scheint nur eine Kopie von einer Kopie zu sein. In
diesem Augenblick im Film, wo der Erzähler an einem Kopiergerät steht und im
Halbschlaf auf drei weitere Angestellte blickt, die ebenfalls Kopien machen, erscheint,
für den Bruchteil einer Sekunde, ein Einschnitt, der Tyler Durden zeigt. Tyler ist nur eine
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Kopie des Erzählers, der eine Kopie seiner Umgebung ist; ebenso ist Werners Schatten
nur eine Kopie des Dichters.
Mit dem Motiv der Kopie dringen delle Grazie und Fincher in den postmodernen
Diskurs des „Simulacrum― ein, dessen lateinische Übersetzung Abbild, Spiegelbild,
Traum- oder Trugbild bedeutet. In seinem Buch Phantom Communities- The Simulacrum
and the Limits of Postmodernism erklärt Scott Durham, dass Simulacrum zwei
verschiedene Bedeutungen haben kann: Erstens kann damit die Kopie einer Kopie
gemeint sein. Diese Kopie der Kopie erzeugt zwar den Anschein, mit dem Original
verbunden zu sein, ist es jedoch nicht (Durham 7). In diesem Sinne zeigen der Schatten
und Werner in dessen Stück zwar äußerliche Ähnlichkeiten mit dem Original—Werner—
auf und erzeugen im Zuschauer den Effekt als wären sie wirklich die Agierenden, doch in
Wirklichkeit sind sie beide nur Kopien: Der Schatten in Werners Stück nur die Kopie des
Schattens aus dem Vorspiel, der eine Kopie Werners ist—also eine Kopie der Kopie, die
Werner (seine anderes Ich) darstellen soll—und Werner, die fiktive Figur in Werners
Stück—ist die Kopie des Originals. Die zweite Bedeutung des Begriffs Simulacrum ist
die Kopie der Kopie, die nicht einmal mehr den Anschein des Originals hat (Durham 9),
sondern die Maske „of an evil simulator, a diabolical actor who, by repeating a familiar
image, assumes another´s identity― (Durham 9). Dies trifft auf Tyler zu, der für seine
Umgebung, Marla, die Fight Club Mitglieder wie der Erzähler (Edward Norton) aussieht,
sich aber dem Filmpublikum und dem Erzähler als ein komplett anderer Mann (Brad
Pitt) präsentiert, wohingegen der Schatten, wie schon besprochen, in Körper- und
Gesichtszügen Werner ähnelt. Tyler Durden ist die Kopie der Kopie, nämlich die des
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anderen Ichs des „handelnden Erzählers―56, der die Kopie des Originals, des „erzählenden
Erzählers― ist, welcher Ort, Zeit und Handlungsweise des Films bestimmt.
Für sowohl den Erzähler als auch für Werner endet alles damit, dass die
Protagonisten Verantwortung übernehmen für das Handeln „der Kopie der Kopie―:
Werner akzeptiert, dass er die Verantwortung für das Handeln des Schattens trägt, und
der Erzähler bereut, was Tyler getan hat. Der Erzähler erkennt gegen Ende des Filmes,
dass er selbst Tyler Durden ist, bzw. dass Tyler nur eine Halluzination ist, merkt er, dass
er „geschlafen― hat, während die andere Seite von ihm, Tyler, ungehindert agiert hat.
Deshalb die Insomnie, der Erzähler hatte nie schlafen können, weil er tagsüber im Büro
und nachts als Tyler aktiv war: (Erzählers Off-Stimme): „Was I asleep? Had I slept? Is
Tyler my bad dream, or am I Tyler´s?‖ (1:49:28) (Erzähler Off-Stimme): „Have I been
going to bed earlier every night? Have I been sleeping later? Have I been Tyler longer
and longer?‖ (1:56:30). Sowie Werner aus seinen Begegnungen mit dem Schatten
erwacht, hindert Schlaf (ein Blackout) den Erzähler daran zu erkennen, dass er und Tyler
ein und dieselbe Person sind. Eine Frage, die sich der Erzähler in diesem Zusammenhang
stellt, behandelt delle Grazie auch in ihrem Stück: (Erzählers Off-Stimme)„If you wake
up at a different time, in a different place, could you wake up as a different person?‖
(0:19:40). Werner fragt sich genau das Gleiche, ob er den ―Mann der That― in sich wieder
erwecken kann, denn „wie Opium haben [s]eine Träume ihn betäubt― (delle Grazie 9).
Könnte dieser Mann der Tat also erwachen, wäre Werner dann ein anderer Mensch?
Diese Frage klärt Werner durch sein Stück, in dem er sich selbst an einen anderen Ort
und in eine andere Zeit versetzt und dort mit seinem Schatten „erwacht―. Er wird zu einer
56

Mit handelndem Erzähler meine ich den Edward Norton Charakter, den wir auf der Leinwand sehen. Der
erzählende Erzähler ist der Führer durch den Film, dessen Off-Stimme wir hören und der entscheidet, wann
und was wir sehen.
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anderen Person, die Verrat und Mord begibt und sich im höfischen Ränkespiel verfängt.
Am Ende des Film und am Ende des Dramas kehrt alles zum „Original― zurück: Der
„erzählende Erzähler― schließt seine Geschichte ab und Werner schreibt die letzten
Zeilen seines Stückes nieder.
Abschließend lässt sich bemerken, dass delle Grazie und Fincher durch ihre Kunst
aufzeigen, wie sehr der moderne Mensch in alltägliche Widersprüche verworren ist,
denen er sich teils bewusst, teils unbewusst, aussetzt und mit denen er zu kämpfen hat.
Weil die Grenze zwischen Wirklichkeit und Illusion, zwischen Sein und Wunschdenken
so nebulös ist, kann jeder Mensch in einem Augenblick zum anderen eine andere Person,
ein anderes Ich werden—ein Schatten seiner selbst. Die einzige Hoffnung, die zu bleiben
scheint ist das kathartische Ausleben in der Kunst des Films oder des Theaters, um Mord
und Mayhem zu verhindern. Doch diese Selbstgespaltenheit geht über den Einzelnen
hinaus und lässt sich auch in den Medien finden, die eigentlich bei der Meinungsformung
helfen sollten, sich aber als genauso gespalten erweisen wie die menschliche Psyche
selbst.
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FAZIT
In den vorangegangenen Kapiteln habe ich illustriert, wie Marie Eugenie delle
Grazie in ihrem Drama Der Schatten moderne Diskurse, wie den Faust als Dichter, die
Verbindung von Traum und Dichtung und die Bedeutung der Kunst als Ritual, aufgreift
und kommentiert und uns damit einen besseren Einblick ins Wien der Jahrhundertwende
gibt. Darüber hinaus zeigen sich postmoderne Strömungen in delle Grazies Drama. Dazu
kommt, dass sie eine der wenigen Frauen ist, die zu ihrer Zeit großes Ansehen als
Dichterin genossen—gleichzeitig musste sie aber auch, nicht zuletzt, weil sie als Frau
eine Ausnahme bildete, viel Kritik einstecken—und zu den vielen männlichen
Blickwinkeln nun auch einen weiblichen Standpunkt über Fin-de-Siècle Wien vermittelt.
Trotz der Auszeichnungen für ihre Arbeit und insbesondere für Der Schatten geriet delle
Grazie, nicht aufgrund ihrer dichterischen Fähigkeiten ins Abseits. Vielmehr lag es an der
geschlechtsdiskriminierenden Kritik ihrer Zeit und den Versuchen der Nazis, sie aus dem
deutschen Schrifttum zu verbannen (Acker 123). L.A. Terne sagte Folgendes über delle
Grazies literarische Qualitäten:
O! Wenn wir der dichtenden Frau nur nachkommen, aus ihrer Klugheit
klug werden, an ihrem Geist uns begeistern, vor ihrer Stärke erstarken, aus
ihren Gefühlen fühlen könnten! Aber sie ist uns zu hoch, zu tief, zu
dunkel, zu licht, zu weit, zu reich, zu fein. Nach der Generationstheorie
bedarf eine große Idee rund hundert Jahre, um völlig begriffen zu werden.
In hundert Jahren also sehen wir uns wieder; mein Schatten wird ihren
Schatten verstehen—wie freue ich mich auf diesen Zeitpunkt!—da drei
Generationen hier auf Erden ihre Delle Grazie-Commentare—noch nicht
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beendet haben werden und durch alle Welt der verzweifelte Ruf erschallen
wird: Delle Grazie und kein Ende!...― (6)
Es sind über hundert Jahre vergangen und delle Grazies Drama kann, wie im fünften
Kapitel besprochen, im Licht der Postmoderne sehr viel besser verstanden und geschätzt
werden. Es ist meine Hoffnung, dass sich, durch diese Arbeit, Ternes, wenn auch
zynische, Prophezeihung in Anspielung auf Goethes Aufsatz „Shakespeare und kein
Ende― bewahrheiten wird, denn delle Grazies Drama verdient größere literarische
Aufmerksamkeit, als es bisher der Fall gewesen ist.
In den letzten Jahren hat sich gezeigt, dass delle Grazie wieder mehr in das
literarische Interesse gerückt ist, wie Veröffentlichungen57 von Daniel Fulda, Margit
Höftberger und Monika Manczyk-Krygiel dokumentieren. Doch keine dieser Artikel
befasst sich mit Der Schatten. Zwar habe ich mit dieser Arbeit eine Brücke zur
Postmoderne geschlagen, jedoch muss das Drama noch genauer im postmodernen
Kontext untersucht werden. Eine filmische Adaption oder erneute Theaterinszenierung
könnte darüber Aufschluss geben, wie delle Grazies Stoff beim heutigen Publikum
Anklang findet. Über delle Grazie hinaus wäre es wichtig Nachforschungen anzustellen
um andere Dichterinnen und Schriftstellerinnen der Wiener Moderne ausfindig zu
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machen und zu untersuchen, inwieweit sie ähnliche Themen anschneiden und uns weitere
Perspektiven zu Fin-de-Siècle Wien geben.
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[335]
„Der Schatten“
Drama von M. E. Delle Grazie, Erstaufführung im Wiener
Burgtheater.
Von Dr. Max Adler (Wien)
I.
In seiner impulsiven und gleichwohl den Kern der Frage stets sicher bloßlegenden
Art hatte Lessing einmal den Satz begründet: „Der Rezensent braucht nicht besser
machen zu können, was er tadelt,― und damit gewiß das Recht der Kunstkritik gegenüber
häufigen, ihr Wesen ganz und gar verkennenden Anfeindungen sichergestellt. Allein es
scheint noch eine andere und bedrohlichere Frage möglich. Gewiß, der Rezensent braucht
nicht besser machen zu können, was er tadelt – aber darf er sich herausnehmen, ein
Kunstwerk anders anzufassen als dessen Urheber und trotzdem vorgeben, seinem wahren
Sinn nahe gekommen zu sein? Und darf er insofern es am Ende gar besser machen
wollen als der Dichter selbst, der über den Sinn seines Werkes anderen Aufschluß ertheilt
hat?
In der That muß eine solche Frage für diesmal an den Anfang einer Bemühung
treten, die sich zur Aufgabe gestellt hat, in den Geist einer großen Dichtung einzubringen
– des neusten Dramas M. E. Delle Grazie‘s: „Der Schatten,―1) – die zwar bereits
unmittelbar durch ihre vollendet schöne Form und die von ihr ausgehende Ahnung eines
bedeutungsvollen Inhaltes uns gefangen nimmt, aber ihren ganzen Wert doch erst dem
eindringlicheren Nachdenken darbietet. Und diese Frage muß um so dringlicher werden,
als es gerade die Dichterin selbst war, die sie entstehen ließ. Sieht sich doch der redlich
und ernst um das Drama Bemühte, ja der von ihm im Innersten Ergriffene nicht nur dem
baren und damit sich noch blähenden Unverständnis
1) Leipzig, Breitkopf & Härtel. 1902. 2. Aufl.
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der berufsmäßigen Theaterkritik, wie sie unsere Tagespresse leider beherrscht,
gegenüber, sondern überdies noch einer Interpretation der Dichterin selbst, durch die
seinem Streben von vorneherein in autoritativer Weise beinahe jede
Existenzberechtigung abgesprochen wird. Schrieb doch die Dichterin in ihrem
Kommentar „Der Sinn meines Dramas, ‚Der Schatten‗―, daß ihr der Tadel der Seichtheit
und Unklarheit bei weitem nicht so bange mache „als die Hypertrophie an Gedanken und
Absichten―, die man in ihr Stück hineingeheimnissen möchte. „Der Vorwurf der
Siebengescheitheit,― fährt sie fort, „drückt mich, offen gestanden, noch viel mehr. Hab‘
ich doch die Empfindung, von all‘ dem, was ich angeblich in meine Dichtung
hineingedeutet, kaum an den zehnten Theil gedacht zu haben.― Muß dem gegenüber dann
nicht jeder Versuch selbstständig den Sinn dieser Dichtung zu entwickeln, als eine
lächerliche Selbstüberhebung erscheinen? „Wie,― werden jene ausrufen, die alle Zeit es
als eine Lebenserleichterung betrachten, wenn ihnen durch eine wirkliche oder
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scheinbare Autorität die Qual des Selbsturtheils abgenommen wird, „du willst also
wirklich besser wissen, was die Dichterin mit ihrem Werke wollte, als sie selbst? Du, der
du nur mühsam einem aus schöpferischen Drang entsprungenen Werke nachspürt, willst
nun in Theilen besser erkennen, was ganz vor der Seele der Schaffenden stand und
worüber sie doch die nächste Auskunft wird geben können?!―
Ich sage nicht, daß ich es will, noch weniger, daß ich es kann; ich sage blos, wie
das Kunstwerk auf mich wirkte, wie der Abglanz dessen, was in eines Dichters Seele
vorging, in meiner, eines Zuschauers Seele hineingestrahlt hat. Und wenn dabei ein
Zusammenhang herauskommt, welchen die Dichterin vielleicht gar nicht vor Augen
gehabt hat – obzwar ich gerade das von meiner Auffassung nicht glaube – so greift dies
so wenig in ihr Recht ein, als es dem meinen zu eben dieser Auffassung entgegenstünde.
Ja, vorausgesetzt, daß dieser letzteren nicht jeder Wert fehlt, erhöht es nur die Bedeutung
des Kunstwerkes, das aus verschiedenen Blickpunkten heraus immer eine neue Fülle des
Gedankens entrollt.
Allein was ein Dichter über sein Werk sagt, ist doch so wichtig, daß dazu deutlich
Stellung genommen werden muß. Und da sei es denn mit Betonung gesagt: ich habe es
nur mit dem Kunstwerk, mit dem Drama selbst zu thun, nicht mit seinem Kommentar
durch die Dichterin. Das Recht zu diesem Vorgehen aber glaube ich durch die Eigenart
des künstlerischen Schaffens zu haben, mit dessen Produkt, eben dem Drama, die
Dichterin ja wesentlich zu uns sprechen will. Was sie wirklich zu sagen hatte, hat sie in
ihrer Dichtung gesagt, und die Dichtung wäre gar nicht entstanden, wenn sie es auch
anders hätte sagen können.
Ich meine: im Gebiete der Kunst wird allerdings keine Idee und keine Wahrheit
verkündet, die nicht auch im Reiche des Verstandes und der Vernunft gefunden und
vertreten werden könnte. Aber –und dies wird später noch von einem anderen
Gesichtspunkt sich wieder zeigen – die Ausdrucksmittel sind hier ganz andere; die Art, in
welcher eine
[337]
und dieselbe Wahrheit, die auch sonst gedacht und in Worte gefaßt werden kann, hier
innerlich geschaut und durch die künstlerische Gestaltung unmittelbar anschaulich
mitgetheilt wird, bedeutet den großen Unterschied und Vorzug der Dichtung und Kunst
überhaupt. Mit durchsichtiger Klarheit hat dieses Verhältnis der Kunst zur Reflexion
Grillparzer ausgedrückt. Er sagt in seinem Aphorismen zur Poesie: „Nicht die Ideen
machen den eigentlichen Reiz der Poesie aus: der Philosoph hat deren vielleicht höhere;
aber daß die kalte Denkbarkeit dieser Ideen in der Poesie eine Wirklichkeit erhält, das
setzt uns ins Entzücken. Die Körperlichkeit der Poesie macht sie zu dem, was sie ist.―
Und so hat schon früher Schiller gleichfalls in dieser Körperlichkeit der bloßen
Denkbarkeit das Auszeichnende der Poesie gesehen. In einem Briefe an Goethe schreibt
er: „Jeden, der im Stande ist, seinen Empfindungszustand in ein Objekt zu legen, so daß
dieses Objekt mich nöthigt, in jenen Empfindungszustand überzugehen, folglich lebendig
auf mich wirkt, heiße ich einen Poeten, einen Macher.―
Ist dem aber so, dann ist es eine andere Sprache, die der Dichter in seinem
Kunstwerk, eine andere Sprache, die er über dasselbe spricht. Oder, genau genommen,
dort spricht er gar nicht, er schafft, er macht nach dem genialen Worte Schillers. Er stellt
eine Idee, eine Wahrheit gegenständlich vor sich und uns hin und setzt damit ein neues
Objekt in die Welt, das nunmehr besteht ohne ihn, gegen ihn, trotz ihm. Und wenn er sein
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Objekt aus dem tiefsten Innern herausgeholt hat, wenn er, da er es schuf, ganz
hingegeben war seiner Anschauung, wie vermöchte er da in noch so langen
Kommentaren und Abhandlungen besser auszudrücken, was er gesehen und gefühlt hat,
als eben in seinem Kunstwerk?
Gerade das aber, was dem Dichter mangelt, wenn er außerhalb seines eigentlichen
Schaffens über dasselbe urtheilt: der innerlich unmittelbare, lebendige Eindruck als Quell
dieses Urtheils, gerade das ist der Ausgangspunkt für den Beschauer des Kunstwerkes
oder soll es wenigstens sein. Konnte der Dichter in bloßer Reflexion über sein Werk
unmöglich klarer und besser zum Ausdruck bringen, was ihn bewegte, als dort, wo er
noch ganz vom Feuer der Begeisterung im Schaffen durchdrungen war, so muß im
großen Abstand hievon der Sinn der Dichtung wie ein Wiederschein dort aufleuchten, wo
im genießend Empfangenden das Werk noch einmal in Gefühl und Gedanken
nachgebildet wird. Der Dichter mit seinem Schaffen ist für uns Empfangende wie die
allwaltende Natur ein schöpferisches, gewaltiges und unbegreifliches Wesen. Und so wie
wir uns der Erscheinungen der Natur nur bemächtigen können, indem wir sie einzeln und
allmählich in Gedanken nachbilden, so wird auch das Kunstwerk erst durch diese
Nachempfindung und Nachbildung in Gefühl und Idee begreiflich und uns eigen. Dann
aber ist der Beschauer eines Kunstwerkes, der in diesem Sinn dem Dichter nachgeht,
selbst ein Macher in kleinerer, beschränkterer Sphäre, und darin ist sein Recht gelegen,
nicht gegen das Kunstwerk, wohl aber gegen den Dichter, der außer der Sphäre
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seines ursprünglichen und ihm wesentlichen Schaffens gar oft seinem Werke Unrecht
thun kann. Dies ist eine Wahrheit, der gerade der Künstler selbst sich nicht verschließen
kann, und so war es denn auch gerade ein Goethe, in dessen Aufzeichnungen wir das
Selbstgeständnis lesen: „Ein Künstler ist nicht immer im Stande, von eigenen oder
fremden Werken Rechenschaft zu geben.―
Der Zusammenhang in einem Kopfe ist immer bedeutend, wenn der Kopf
bedeutend ist; allein noch bedeutender ist der Zusammenhang an sich, d.h. die Idee, die
durch alle diese in einzelnen Köpfen sich bildenden Zusammenhänge zu ihrem adäquaten
Ausdruck drängt. Gerade deshalb ist ein in einem begnadeten Kopfe, in einem Dichter
auftretender Zusammenhang immer umfassender, als er dessen Bewußtsein selbst
erscheinen mag. Denn er rührt am nächsten an die Idee, an deren Erfassung alle thätigen
Köpfe, jeder auf seinem Felde, arbeiten, und wird in ihnen überall nur in besonderer
Form widergespiegelt. Die Wahrheit der Dichtung geht dadurch nicht verloren, nur ihre
verschiedenen Seiten gelangen so auch zur Auffassung. Und so wäre ein Drama, um
dessen Deutung man redlich bemüht ist, nicht so sehr einem durchlässigen
Gedankenprisma zu vergleichen, wie die Dichterin meinte, in welches die Kritiker nur
ihren Geist hineingehen ließen, um alle seine Regenbogenfarben sichtbar werden zu
lassen, sondern vielleicht eher dem ferne und erhaben strahlenden Gestirne ähnlich, das
durch sein volles Licht uns entzückt und in Bewunderung versetzt, aber erst im
Spektroskop uns nahe gerückt und durch irdisch bekannte Beziehungen verständlicher
wird.
Ich sagte vorher, der im Kopfe des Dichters geschaffene Zusammenhang rührt
unmittelbar an die Idee. Dies leitet zu unserer Dichtung selbst über, sobald erst klar
geworden ist, was ich damit sagen will.
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II.
Seit jeher hat es als Aufgabe und Wesen der Kunst gegolten, und die vorher
angeführten Zitate bestätigen es, das Allgemeine im Besonderen zu zeigen. Hinter den
Gebilden seiner Phantasie, die der Dichter und Künstler dem vergänglichen Stoff des
ringsum verfließenden Lebens entnimmt, schaut er die allgemeinen Formen ihres Daseins
und Wirkens, und über den Leiden und Freuden seiner Geschöpfe schweben dauernde
Bedeutungen, die unabhängig von der konkreten Gestaltung seines Werkes eben deshalb
noch zu späten Generationen sprechen. Darum ist jedes echte Kunstwerk der Träger eines
Gedankens, einer Idee, einer allgemeinen Wahrheit, und darum vereint sich im Genius
seines Schöpfers stets der Künstler mit dem Denker.
Allein die Kunst kann zu ihrem Ziele auch gelangen, wenn sie vom Allgemeinen
den Ausgang nimmt. Dann ist es nicht mehr das bunte Vielerlei der Welt, aus welcher der
Künstler das Allgemeine mit einer Art Sehergabe herausgreift, sondern es ist der
Gedanke, die Idee selbst, die sich zur Anschaulichkeit drängt. Die Kunst tritt dann
scheinbar in den Dienst des Gedankens, um ihm in Wahrheit doch viel
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mehr zu geben, als sie von ihm empfängt. Was dem Denken eine knappe Formel gewesen
ist in seinem ganzen Umfang und Inhalt selbst dem erforschenden Geist verschlossen, der
immer doch nur die allgemeinen Zusammenhänge erkennen kann, das füllt sich jetzt mit
kräftigstem Leben und entrollt den vollen Gehalt des Gedankens bis in die letzten
Konsequenzen, wie sie nur die Vielgestaltigkeit des Lebens selbst ziehen kann. So
vollendet der Dichter hier an seinem besonderen Stoff das Werk des Denkers, das dieser
mit seinen Mitteln nicht mehr weiter führen konnte.
Welches der der Kunst eigenthümlichere und angemessenere Weg sei, kann umso
eher unentschieden bleiben, als es immer nur der Künstler ist, der beide Wege gehen
kann. Vielleicht mag im ersten Fall das Kunstwerk stets einfacher komponi[e]rt, die
Anschaulichkeit, von der ja hier ausgegangen wird, größer und daher das Verständnis
leichter, die Wirkung auf naive Gemüther rascher sein. Dafür wird im anderen Fall der
Inhalt des Kunstwerkes stets reicher, sein Ideengehalt, wenn auch nicht nothwendig
tiefer, so doch umfassender sein, uns das schwerer eindringende Verständnis wird in
immer neuen Aufschlüssen reicheren Lohn davontragen.
Wie immer aber auch beide Richtungen sich unterscheiden mögen, auch auf dem
zweiten Wege bleibt die Kunst in ihrem Bereiche. Sie erörtert nicht Probleme, sie bringt
sie uns nur menschlich nahe. Sie zieht keine Schlüsse und führt keine Beweise, sondern
sie stellt uns mitten ins Leben hinein und läßt unser ganzes Selbst in Hoffnung und
Furcht, Sehnen und Entsetzen, Schuldbewußtsein und aufathmender Befreiung das
Problem nicht verstehen, sondern – was mehr ist – durchleben. Das kann kein Denker
wirken, der uns nur bis an die Pforte geleitet; das wirkt allein der Dichter als Denker.
Eine solche Dichterindividualität ist M. E. delle Grazie. Wie schon ihre vorletzte
dramatische Dichtung „Schlagende Wetter― ein großes soziales Problem in fast
wissenschaftlicher Schärfe 2)und doch mit der erschütternden Gewalt, über die nur die
echte Kunst gebietet, in alltäglichem Menschenschicksal entrollte, so ist auch ihr neuestes
Drama „Der Schatten― wieder die Antwort auf ein vorausgestelltes Problem, das, wie es
auch zuletzt in eine soziale Idee ausmündet, vorerst doch einzig und allein das
Individuum angeht. Es ist ein Problem, das in den Stunden der Einkehr schon manches
Gemüth aussichtslos bewegt haben mag.
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Die Stunden der Einkehr in sich selbst sind selten, jene wunderbaren Momente
tiefster innerer Ergriffenheit, in denen alles, was sonst unser Leben ausfüllt und als unser
eigenstes Interesse erscheint, nur wie ein Nebensächliches, Äußeres vor uns daliegt, ein
bloßes, noch dazu nur allzu unvollkommenes Mittel, unserem eigentlichen Wert, unserer
Innerlichkeit, unserem wahren Wesen zum Ausdruck zu verhelfen.
2) Vgl. meine Besprechung desselben in „Deutsche Worte―, Jahrgang XXI, Februar
1901.
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Dann scheint die Seele, aus dem Treiben des Tages wie aus einer fremden Sphäre in ihre
Heimat zurückkehrend, sich auf sich selbst zurückzuziehen, um hier, wo alle äußeren
Maße wertlos sind, an einer einzig unverrückbaren Größe den Wert des Lebens zu
erkennen, in welchem sie da draußen waltet: an dem Grad ihrer eigenen
Selbstbewahrung. „Ist dieses bunte Vielerlei meines Außenseins auch wirklich mein
Leben_ Ist es das Leben, in dem alle Kräfte des Geistes, alle Gefühle des Gemüthes, alle
Treibe des Inneren, kurz diese ganze Seele sich auslebt?― Das ist die bange Frage, der
jede wirkliche Selbsteinkehr sich gegenübergestellt sieht.
Aber nicht gleich wie die Frage ist die seelische Situation, der sie in den
Gemüthern der Menschen begegnet. Wo Denken und Handeln aus einem starken,
gefesteten Charakter fließen, wo das ganze Wesen des Menschen wie aus einem Gusse
ist, da ist diese Frage keine Zweifeilfrage. Sie ist wie ein Spiel nur des Geistes, in dem er
die eigene Kraft, sich selbst gleichsam zur Probe, blos übt, um sie bewährt zu finden.
Wenn da in stiller Stunde die Gedanken kommen, ein Lebensbild auszumahlen, wie es
hätte anders sein können, als jenes, das thatsächlich in Leid oder Freud, in Recht oder
Unrecht sich abgespielt hat, dann folgt vielleicht traumhaftes Wünschen und Sehnen eine
Weile dem Gaukelspiel der Phantasie oder es schauert das Innere vor Möglichkeiten, die
sich dem abseits vom lebensvollen Dasein schweifenden Blick eröffnen. Aber die Stunde
des Träumens verrinnt; es zerfließen die sehnsuchtsvollen Gebilde, der Alpdruck nie
gewesener Schrecknisse weicht vor dem klar bewußten und seiner selbst gewissen
inneren Wesen, aus welchem mit der Erkenntnis der Nothwendigkeit des ganzen
faktischen Lebens zugleich auch die Einsicht erwächst, daß und warum jene Sehnsucht
stets Sehnsucht, aber auch jene Schrecknisse immer wesenlose Phantome bleiben
müssen. Unverrückt und scharf trennt nach wie vor die starre Grenze das Wirkliche vom
blos Gedachten wie mächtig auch immer der Bann des Träumerischen solcher Stunden
gewesen sein mag; und nichts bleibt von ihnen zurück, als größere Klarheit über sich
selbst, kraftvolle Selbstbeschränkung statt entmuthigender Resignation und daraus
geschöpfte erhöhte Lebensfreude und Lebensfähigkeit.
Ganz anders muß die Frage aber einen Menschen treffen, in welchem diese
inhaltliche Einheit des Wesens fehlt, in welchem von Grund aus ein Widerstreit des
Denkens und Handelns lebt und der zudem sich dieses Widerspruchs von allem Anfang
an bewußt ist. Hier muß die überall ernste Frage zur Schicksalsfrage werden.
Ein solcher Mensch steht im Mittelpunkte von delle Grazie´s neuesten,
tiefsinnigem Drama „Der Schatten― 3). Der Dichter Werner, dem schon in jungen Jahren
der Lorbeer zutheil wurde und der nun immer noch in der Blüte seiner Jahre, den früh
erworbenen Ruhm durch reifere Werke mehrt, sieht sich gleichwohl von allem
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Lebensmuth verlassen und in seiner Schaffenslust gebrochen. Richtig und wertlos
erscheint ihm alles, was er geleistet,
3) Erstaufführung in Wiener Burgtheater am 28. September 1901.
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„ein verlor´nes Leben
Und ein‘ge hundert Verse!―
Denn immer deutlicher glaubt er´s zu sehen, daß er sein eigentliches Wesen, den
„Mann der That, des Lebens― einem bloßen Schein, der Kunst, zu Liebe, geopfert habe.
In einer schweren, wehmuthvollen Stunde, da der Dichter abermals dem Traume seines
verlorenen Lebens nachhängt, ganz aufgelöst in ohnmächtigem Schmerz um den
„Zweiten―, „Anderen―,
„Der nach Befreiung in mir schrie und den ich
Doch angekettet wie ein wildes Thier
Und feig verleugnet!....
Zum Schauspiel für die andern, die das Schöne
So lieben und das Gute und das Wahre![―]
da wird mit einem Male dieser „Zweite― in dem zu seinem Füßen liegenden Schatten
lebendig. Hat er doch wahrhaftig bis heute, wo er so mächtig angerufen wird, ein
schattenhaftes Dasein blos geführt. Und dennoch brauchte es so wenig blos, daß er die
lebensvolle Freiheit gewänne, nach der er stets in der Knechtschaft des Dichters gelechzt.
Denn nur wollen braucht er, nein weniger als das – „Ihr seid ja lüstern nach dem
Wollen―—die Kraft nur müßte er aufbringen, seinem Wollen nachzugeben und den
Schatten frei zu lassen, – und was bis jetzt blos schattengleich auf seinen Weg gefallen,
tritt weiterhin ihm als lebendige Wirklichkeit entgegen. In einem Ausbruch
verzweiflungsvoller Leidenschaft rafft der Dichter seine ganze Kraft zusammen und gibt
den Schatten frei, zurückholen
„meinen Tag,
Und mein verlor‘nes Leben, und die Kühnheit,
So bös zu sein—nein stark – wie ich‘s wohl könnt!―
Allein hatte der Dichter einst von dem „Anderen― in ihm geträumt:
„Schön und löwenstolz
War er, und stark und – furchtbar, dieser „Zweite―
In mir! Ein Held wär‘ er vielleicht geworden,
Vielleicht – ein Bösewicht! Doch einer
Von jenen, weißt du, die hoch auf sich recken,
Und ihren Schatten werfen durch die Welt
Wie Satan!―
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– der wirklich nun freigewordene „Zweite― wird weder ein Held noch ein großartiger
Bösewicht, sondern ein kleiner, feiger und ganz gewöhnlicher Schurke. Die
erbärmlichsten Ziele mit den schlechtesten und dazu noch meistens zweckwidrigen
Mitteln verfolgend, scheut er dabei stets vor seinen eigenen Missethaten zurück. Zuerst
verräth er seine eigene Jugend, die der Verherrlichung der Freiheit gewidmet war, durch
ein der persönlichen Herrschergewalt schmeichelnde Dichtung. Um der Bewahrung der
hiedurch erlangten Hofgunst willen, verräth
[342]
er dann den Jugendfreund, der in den Verdacht eines hochverrätherischen Komplottes
gekommen ist, obgleich er durch ein Wort ihn hätte retten können. Denn eben zuvor hatte
ihm der Freund noch voll des Glückes das Geheimnis einer Liebesstunde während
derselben Nacht gestanden, da dieses Komplott geschmiedet worden war. Den in den
Kerker geworfenen Freund sucht seine Geliebte Martha zu retten und nimmt die Hilfe des
Dichters Werner in Anspruch. Der Dichter aber verleumdet und beschmutzt das
Charakterbild des Geliebten, um ihn aus dem Herzen des Mädchens zu reißen, das er
selbst gewinnen will. Unter dem Vorwand, mit ihr den eingekerkerten Freund zu
besuchen, benützt er die Einsamkeit des Ortes, um seine entfesselten Begierden auf das
doppelt gebeugte Mädchen mit roher, physischer Gewalt einstürmen zu lassen. Und als
die seiner sich kaum erwehrende Martha mit unerschütterlicher Treue ihm den Entschluß
kund gibt, durch das Geständnis den Freund zu befreien, daß er in der Nacht des
hochverrätherischen Anschlages bei ihr geweilt habe, greift der jetzt durch Wuth und
Angst ebenso wie durch die Leidenschaft fast besinnungslos gemachte Dichter zum
Dolch und ermordet das Mädchen. Auch dieser gemeine Mord wird dem Freund zur Last
gelegt, ohne daß Werner diesen Verdacht beseitigt, so daß jetzt Todesstrafe dem
Jugendfreund droht. In letzter Minute, als schon alles zur Exekution bereit ist, fällt der
Dichter vor dem Fürsten auf die Knie, nicht um zu gestehen, sondern um – Gnade zu
erflehen. Schon scheint sich das Geschick zu vollenden; da wird der Freund wie durch
ein Wunder vom Volke befreit, das längst schon den den Schuldigen bezeichnet hat und
nun wild zur Rache heranzieht. In dem erschütternden Umschwung dieses Augenblickes
bekennt der Dichter seine Schuld und seine Reue vor dem sich mit Abscheu
wegwendenden Fürsten. Der Schatten, der im entscheidenden Momente stets treibend
hinter ihm gestanden, weicht, – die Sonne scheint in‘s Gemach und sieht den Dichter an
seinem Schreibpulte, an welchem er die Nacht durch im fiebrischen Schaffen das Drama
dichtete, das sich soeben abgespielt und in dem er Befreiung von den ihn quälenden
Anfechtungen gefunden hatte.
Man hat dieses Drama vielfach schwer verständlich, ja geradezu unverständlich
gefunden; und sicher ist, daß es seinen ganzen Sinn nicht auf den ersten Eindruck hin
erschließt und daß gar Vieles in ihm zum Ausdruck ringt, was in der rasch von der Bühne
herabfließenden Handlung nur angedeutet empfunden werden kann, ja selbst dem
aufmerksamen Leser noch zu denken gibt. Allein trotzdem bleibt es ein betrübender und
beschämender Anblick, zu sehen, in welcher Weise sich unsere Theaterkritik mit den
Anforderungen abgefunden hat, die dieses Drama an sie stellte. Was Grillparzer im Jahre
1834 von ihr schrieb, hat dadurch seine traurige Geltung auch für unsere Gegenwart
neuerdings erwiesen. „Neben manchem Vortrefflichen und unendlich vielen Guten,―
schrieb er über eine Besprechung seines „Traum ein Leben―, „gibt es auch ein unendlich

139

Schlechtes, und das ist, mit wenigen ehrenhaften Ausnahmen, der Zustand der Kunst-,
namentlich der Theaterkritik.―
[343]
Und wahrhaftig, gibt es noch etwas Traurigeres für eine Kunstkritik, ja mehr noch, etwas
Unverantwortliches in diesem so außerordentlich verantwortungsvollen Geschäfte, als
gerade den Gedankenreichthum eines Stückes gelangen konnte, wie es diesmal fast
unisono das Leitmotiv der Zeitungskritik war. Ja, sie sah sich hiedurch sogar
gerechtfertigt, nun auch nicht einmal mehr einen Versuch zu machen, den tragenden
Gedanken des Stückes aufzusuchen. Fürwahr, der Standpunkt des satten Spießbürgers,
der „sei‘ Ruh‘ haben will― und der in‘s Theater geht, um dort „für sein Geld― unterhalten
zu werden, der Standpunkt des seichtesten Foyergeschwätzes, das sein bischen Hirn und
seine abgestumpften Nerven nur mehr erregen lassen will, aber sich über Unbilligkeit
moquirt, wenn ihm eine wirkliche Thätigkeit zugemuthet wird, – das war diesmal der
Standpunkt der großen „vornehmen― Wiener Theaterkritik, die einige Tage später sich
kaum genung zu thun wußte, un Karlweis‘ „Neuen Simson― in die Höhe einer
tiefsinnigen sozialen Satire und den anspruchslosen Autor zu einem Klassiker des Wiener
Volksthums emporzuschrauben.
Und diesmal war der Skandal umso ärger, als es nicht mehr, wie zur Zeit
Grillparzers, verbummelte Existenzen und schiffbrüchige Studenten sind, die diese Kritik
machen, sondern eine ganze Reihe feiner Köpfe in ihrer Mitte wirkt, denen besseres
Urtheil zuzutrauen ist, wenn sie es nicht vorzögen, sich zum Sprachrohr der Denkfaulheit
und oberflächlichen, jeder ernsten Bestrebung abgeneigten Bildungheuchelei herzugeben,
welche das Hauptkontingent der Leser der bürgerlichen Zeitungen stellt. Die wenigen
rühmlichen Ausnahmen, von denen noch Grillparzer sprechen konnte, waren diesmal, so
weit mir bekannt, auf eine einzige zusammengescrumpft; ich meine die Besprechung
Otto Pohl´s in der Wiener „Arbeiter-Zeitung― vom 4. Oktober 1901, auf welche auch
deshalb hier eingegangen werden soll, weil ihr Inhalt ganz zur Sache gehört.
Die genannte Besprechung sieht die Grundidee der Stückes darin, daß die
Dichterin die Kunst als jenes Gebiet bezeichnen wollte, in welchem sich das Uebermaß
von kraft und Drang des Genies, das sonst für die Welt nur zum Verderben ausschlagen
müßte, straflos und innerlich rein lassend ausleben kann im Guten wie im Bösen. Wir
hätten es nach dieser Auffassung also mit einem Künstlerdrama im eigentlichen Sinne
des Wortes zu thun.
So geistreich diese Auffassung auch ist, und so naheliegend überdies, wenn man
einige besonders pointirte Stellen des Stückes für sich allein gelten läßt, so glaube ich
doch nicht, daß durch sie der ganze Inhalt des Dramas auch nur entfernt erfaßt ist, ja mir
scheint sie sogar eine Verkennung und Verkleinerung seiner Bedeutung. Ich will nicht
davon sprechen, daß im Sinne der fraglichen Auffassung eigentlich nur die Dichtkunst
und nicht die Kunst überhaupt in Betracht käme und hiedurch die Bedeutung des Stückes
auf einen noch engeren Kreis eingeschränkt wäre. Aber es geht doch nicht an, das viele
Andere ganz außer Acht zu lassen, von dem noch außer der Kunst die Rede ist, vor
[344]
Allem ein Hauptmoment, dem insbesonders jene anderen Kritiker gänzlich verständnislos
gegenübergestanden sind und das sie daher flugs zu einem – Fehler des Stückes gemacht
haben, daß nämlich der von seinem freigegebenen Schatten geleitete Dichter weder ein
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Held noch ein satanischer Bösewicht geworden ist, sondern nur ein kleiner, elender
Verbrecher.
Ich glaube denn auch, die Dichtung will kein spezifisch künstlerisches Problem
darlegen; sie will vom allgemeinen Menschenschicksal reden und wählt den Dichter nur,
weil sich vor dessen schauendem Auge der Schleier eher hebt, der nur eine Wahrheit
verhüllt, die allen Menschen gilt. Sie will von einem Schicksal reden, das immer häufiger
auch das unsere wird, je mehr das Seelenleben sich in ein stets mannigfaltiger
verschlungenes Netz von Anforderungen gestellt sieht, gegen welche die nach
Selbstbefriedigung in uns lechzenden Treibe stets heftiger andrängen. Wo dann so Vieles
draußen bleibt, zum Greifen nah und doch innerlich verwehrt von dem, was dem Leben
Glück und Inhalt zu geben scheint und womit die Wünsche und Hoffnungen sich
abgegeben haben seit jeher – da muß die Frage auftauchen, welches das wahre Leben ist,
dem sein Recht werden soll. Sind die lockenden Gedanken und Wünsche nur quälende
Schatten oder eine niedergehaltene Realität? Ist „das Schöne, Gute und Wahre― wirklich
unser eigentliches Dasein oder nicht blos ein blutloses Phantom, das Leben nur aus
unserem Herzblut gewinnt? Eine Schicksalsfrage im tiefsten Sinne des Wortes,
„denn wissen will ich,
Wofür ich mich verschwendet – und ob Heil‘ger
Und Thor nicht Ein‘s sein heißt in diesem Fall.―
Die Antwort, die dem Dichter wird in jener Schaffensnacht, in welcher er in
seinem Werke zugleich ein Menschenschicksal erlebt, beseitigt den Zweifel mit der Frage
selbst, indem sie deren Sinn richtig stellt. Wenn die Frage ist, welches das wahre Leben
sei, weil es dem Lebenden zur Kraftvollen, widerspruchslosen Bethätigung seiner selbst
verhilft, dann muß der Dichter erfahren, daß mit dem bewußten Zwiespalt des Denkens
und Wollens in der Brust überhaupt kein wahrhaftes Leben zu gewinnen ist, daß es
schwach und ein Schatten bleibt, ob es zur Licht- oder Nachtseite des Innern neigt. Gilt
aber die Frage, ob blos Schatten ist, was in diesem Zwiespalt die innere Ruhe und
Sicherheit raubt, dann ist die andere Antwort, ohne welche die erste um ihren
eigentlichen Sinn käme, daß jene tief im Inneren sich regenden, niedergehaltenen
„bloßen― Gedanken und Wünsche geradeso zu unserem realen Wesen und wirklichen
Leben gehören, wie unsere Thaten, die wir greifbar und unverrückt vor uns sehen, daß sie
gerade so real sind – solange der Zweispalt von Denken und Handeln allein die Seele
bestimmt.
Ja, auch die bloßen Gedanken sind wahr. Und schafft der Dichter, in dessen
Innern ja vor Allem das reichste Spiel bloßer Gedankendinge vor sich geht, seine
Gestalten, schafft er Große und Niedrige,
[345]
Helden und Bösewichte und das Gemeine, so nur, weil er all‘ das aus seinem Inneren
schöpft.
So wie er daher „in jedem Traum, in jedem einzelnen Geschöpf,― das er
hervorbringt, ja gestalten muß, auf diese Weise nur sich selbst erlebt, und so wie, um
wieder mit Grillparzer zu reden, alle Phantasiespiele seiner Dichtung doch „gelöste
Theile― sind von seinem Leben, so mögen auch die Phantasien der Menschen, ihre
Gedanken überhaupt zwar bloße Schattengebilde sein – doch
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„da liegt ein Schatten – denk‘ ihn ohne Körper –
Wo ist er?―
Es ist nur der Zwiespalt in der Brust des Menschen, der ihre Realität verdunkelt,
es ist die Schwäche des Willen, die sich damit täuschen kann, es seien bloße Phantome,
was die Seele dunkel bewegt. Aber nicht der Wille zur That fehlt, nur der Muth und die
Kraft. Drum
„Ist die Stärke da, pocht das Geschick an.―
Dann wachsen Thaten aus der Tiefe des Ich‘s, vor denen er schaudernd, wie der Dichter
an der Leiche der von ihm gemordeten Martha fragt:
„Ich? . . Nur ein Gedanke!―
um gleich darauf im Inneren sich selbst mit der Stimme des Schattens Lügen zu strafen:
„Euer Wille in jenem Augenblick!―
So lassen Stund und Gelegenheit zur fürchterlichsten Wirklichkeit reifen, was
bloßer Schatten schien und formen den lebendigen Körper zur That, die einmal gesetzt
die Wirklichkeit des Schattens jedem Zweifel gegenüber nunmehr unanfechtbar
bestehend zeigt und nur der Reue noch Raum verstattet, nicht mehr dem Zurück.
Zwar kann es selbst jetzt noch dem seiner selbst nicht gewissen Bewußtsein
scheinen, als sei dies Böse nur ein Fremdes, das zur unseligen Zeit Macht gewonnen hat,
aber „wie Luft – ein Nichts – ein körperloses Etwas― im ungestümen Anlauf gezwungen
werden könnte, die Seele frei zu geben. Nur neue Täuschung! Denn wie mit klammernder
Umarmung fühlt sich der Wille plötzlich gehemmt und sich selber entfremdet. Da er
meinte, sich vom Bösen mit keiner anderen Mühe lossagen zu können, als wie man
Gedanken verscheucht, die lästig zu werden beginnen, versagt er machtlos unter dem
zermalmenden Druck der plötzlich auftauchenden Selbsterkenntnis des in seinem
Charakter begründeten Uebels. Und der Gedanke,
„Wie ihn die Furcht hat
Wenn sie auf ihrer Höh´ träumt, Muth zu sein,―
nämlich sich selber zu entrinnen, muß hinschwinden in den verzweifelten Aufschrei
Werners, als er sich von seinem Schatten gepackt fühlt:
„Du bist, du bist, ich weiß ja, daß du bist!―
[346]
„So bleibt nur Eines: wir ertragen uns―, spricht dann sie schattenhafte Stimme im
Innern. Und in der That: in wessen Brust die Zweiheit dieses Wesens gelegt ist, ohne daß
er noch die Form gefunden, die sie zur Einheit zwingt, der muß vergebens ringen, von
einer Seite aus die andere zu überwinden. War erst die Welt des „Schönen, Guten und
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Wahren―, da sie ihm nicht aus seinem Wesen erstand und daher nur als Last empfunden
werden konnte, zu arm für ihn, als daß sie das Finstere und Böse seiner Natur hätte
bannen können, so ist sie nun erst recht zu schwach, um ihn vom freigewordenen Bösen
zu lösen. Aber auch umgekehrt: war das Böse nie stark genug, der Herrschaft des Idealen
ihr reich ganz streitig zu machen, so ist es selbst nach seinem Siege von der Furcht und
Scheu dieses Idealen nicht frei. So bleibt das Leben sich selbst entfremdet, wesenlos und
schattenhaft im Guten wie im Bösen. Und wie das gute nie aus einem Stücke gewesen,
stets an der inneren Schwäche krankte, so daß es jedem Augenblick mit sammt seiner
ganzen großen und schönen Vergangenheit zum Opfer fallen konnte, so wird das Böse
auch klein und niedrig, weil es den eigenen Muth nicht hat, und die Kraft nicht, die sich
ihrer Stärke bewußt ist. Der Mann, der einst von Willensgewaltigen geträumt hat,
„Die Stolz ihr Wollen ausgelebt und können,
Wie Götter.
... Gut und Bös‘, — was thöricht uns und feig macht—
Sie maßen es an ihres Arm‘s Gewalt!―,
derselbe Mann sucht jetzt nicht nur ein erbärmliches Glück mit erbärmlichen Mitteln, er
ist nicht blos, statt durch seinen Willen geführt, ein fast hilfloses Opfer der niedrigsten
Leidenschaften, des Neides, Hasses und der Wollust wie der blinden Angst; nein, er will
auch alles das, wozu er so getrieben wird, „ohne Schuld―. So hat er zwar mit vollem
Bewußtsein das süße Geheimnis des Liebesnacht seines Freundes verschwiegen. Als nun
aber das Mädchen selbst den schmählichen Sinn, in dem der Dichter seines Freundes
Mittheilung hierüber gedeutet hatte, mit der Empörung reiner Unschuld von sich weist,
da gewinnt das Zwiespältige Macht in ihm selbst gegen jede Logik der Thatsachen. So
wie er sich einreden mochte, daß das Böse in ihm nur bloßer Gedanke sei, so möchte er
nun sich Glauben machen, es sei weniger Verrath gewesen, wenn sein Freund, was er
doch bis jetzt noch nie vermuthet hatte, in jener Nacht vielleicht wirklich nicht bei
Martha gewesen sei. Aufathmend fühlt er sich wie befreit und ergießt dieses Gefühl in
überstürzenden Worten wirklicher Freude. Die herzlos kalte und gemeine Lüge, mit der
er den Freund in den Kerker gebracht, scheint ihm hinweggenommen:
„Ach – wenn Ihr wüßtet, wen ihr Lügen Straft,
Und wessen That ihr Adelt! Lachen könnt‘ ich
Vor Seligkeit, – den nun wird Unrecht Recht.―
[347]
Gerade darin, daß sich Werner, von seinem freigewordenen Schatten geleitet, so
niedrig und gemein erweist und überdies so schwach und haltlos, so daß er zu alledem
noch Schuldlosigkeit und Recht für sich beansprucht, zeigt sich der tiefere Sinn des
Dramas, wonach dem zwiespältigen Wesen, das ewig zwischen dem besser Erkannten
und dem instinktmäßig Treibenden hin und her schwankt, aus sich heraus nicht möglich
ist, zur Einheit und damit zum wahren Leben zu gelangen. Alles, was möglich ist, bleibt
nur ein Rollenwechsel der sich bekämpfenden Elemente des Ichs. So wird denn auch das
frühere Selbst des Dichters zuletzt nicht mehr als ein Schatten seines Schattens, während
dieser immer mehr an Leben gewinnt. Wie früher der Schatten um seine Freiheit bat, so
jetzt der Dichter in qualhaftem Aufschrei: „Entsetzlicher, lass‘ mich!― Und wie einst
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früher, als er noch im Lichte des guten schritt, der Schatten zu seinen Füßen lag, unter
dem Tritt seiner Füße seufzend: „wie schwer die Güte ist―, so preßt nun die Schuld dem
Dichter das Geständnis seines abermals verfehlten, schattenhaften Daseins ab in den an
seinen Schatten gerichteten Worten: „Geh‘ mir aus der Sonne.― Es War daher ein genialer
Zug in der Darstellung des Dichters durch Kainz, diese vollkommene Umkehrung des
ursprünglichen Verhältnisses auch äußerlich zum Ausdruck zu bringen, indem er den
gänzlich um seinen Halt gebrachten Dichter in dieser Szene zu Füßen des Schatten liegen
läßt, so wie dieser im Vorspiel dem Dichter zu Füßen gelagert ist, bevor er noch
freigegeben.
Was so das Leben ganz verdirbt, mag es im Licht oder Dunkel seinen Weg
suchen, ist nicht der Schatten selbst, sondern nur der bewußte Zwiespalt, der ihm nicht
bannen kann. Denn Niemand ist ohne Schatten, Alle gehen doppelt,
„Doch seh‘n sie ihren Schatten nicht – das ist‘s.―
Er mag sie ja oft mit Gelüsten nach „den Früchten in des Nachbars Garten―
irreführen, er mag sie sogar schlecht machen – „was läg‘ dr‘an für die Welt ein Schurk‘
zu sein― – entzweit er nur sie nicht mit sich selbst, trägt er nur nicht „ihr eigenes
todwundes Herz― in seinen Händen, dann ist es immerhin noch ein ganzes Leben. Wie
umgekehrt auch das sicherste und reinste Dasein seine Einheit und Selbstgewißheit
einbüßt, sobald sich in ihm der Schatten mit bewußtsein regt. Das zeigt gerade die reine
Gestalt Marthas. Das Schlechte, das Martha von ihrem Freunde nicht glauben wollte und
nicht konnte, weil es ihrer eigenen unschuldigen Seele unfaßbar schien, es wird, wie der
Dichter auch ihren Schatten beschwört, die auch in ihrem Innern sich regenden und bis
heute vielleicht ihr gänzlich unbekannt gebliebenen dunkleren Triebe mit einem Male
glaublich, weil durch das eigene Böse begreiflich. Der Zweifel, der das eigene Selbst
befiel, kann dann vor dem Geliebten nicht mehr Halt machen, und ist am Werke mit der
früheren Einheit der Seele auch alles wegzureißen, was deren höchstes Gut ausmachte,
die Unschuld, die Liebe und die Treue.
[348]
Und so wäre also, wo die Kraft fehlt, die nur der Einheit des Denkens, Wollens und
Handelns entspringen kann, und dafür, aus der unseligen Freiheit der Natur im Menschen
blos dauernde Schwäche sein Theil wird, wirklich keine andere Möglichkeit als die
trostlose Auskunft des Schattens: „Wir ertragen uns!?― Oder:
„Gibt‘s nicht Kraft und Schwäche bloß? Gäb‘s doch
Ein Drittes noch, das mich mit meinem Nächsten
So heimtückisch verknüpft, daß, wo ich ihn
Auf‘s tödtlichste zu treffen mein‘, die Art
Nur meines eigenen Daseins Wurzeln spaltet.
Ein Krampf in meinem Innersten schreit: „Ja!――
Dies Dritte ist dasselbe Reich des „Schönen, Guten und wahren―, aus dem der
Dichter fliehen zu müssen glaubte, um zu seinem wahren Selbst zu gelangen, und das er
damit nur noch mehr verlieren mußte. Denn wo aus dem eigenen Charakter nicht bereits
die Richtung unverrückbar gegeben ist, in die sich das Leben gedrängt fühlt und
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gleichwohl dabei zu seiner Befriedigung gelangt, da es nur das eigene Gesetz ist, dem es
folgt, da kann diese fehlende Einheit und damit der sichere Rückhalt gegen jede innere
Anfechtung nur durch eine Macht errungen werden, die gleichsam außer und über dem
sich widerstreitenden Getriebe in der Brust der Menschen gebietet. Das ist die Macht des
Ideals, aber nicht jenes Ideals, das eine verlogene Scheinheiligkeit so darstellen will, als
ob es die Menschen engelrein mache und unschuldsvoll wie das Lamm Gottes, sondern
das Ideal, welches die einigende Form abgeben kann für das ganze ewig
widerspruchsvolle Treiben im Menschenherzen. Keiner Moral und keinem Ideal ist es
gegeben, die bösen Triebe in der Brust auszumerzen, und wenn das Schöne, Gute und
Wahre den Anspruch erhebt, nur dort eine wirkliche Heimstätte haben zu können, wo es
nie sich im Menscheninnern angefeindet sah, dann hätte es auf der Erde überhaupt keine
Heimstätte. So lange es in solcher unmenschlicher Gestalt den Menschen erscheint, muß
es nur als eine Last von ihm empfunden werden, die in Wahrheit sein eigentliches Selbst
erdrückt und die zudem niemals, selbst wenn er sich ihr beugen würde, ihm einen inneren
Gewinn brächte. Wer fortwährend durch das Bewußtsein der ihm sich zu Innerst
regenden dunkleren Gewalten dem Ideal sich entgegengestellt sieht, für den bleibt
schließlich nur verzweifelnde Hoffnungslosigkeit oder bewußte Schlechtigkeit.
Das Ideal aber, wie es wirklich den Menschen erhält, statt ihn in ein Nichts zu
schleudern, ist ein Ideal, dem das Böse und Feindliche im Menschen nicht entgegensteht,
sondern das es umschließt als Elemente eines Werdens, welches seine endliche Richtung
doch nur von ihm empfängt. Und deshalb allein ist es dem so gefaßten Ideal möglich, in
das entzweite Menscheninnere Frieden und Sicherheit einziehen zu lassen und den früher
in Unrast sich fast Verzehrenden, mit einem Male auf neuen, festen Grund zu stellen.
Nun schreckt das Böse nicht mehr, so bald die Gewißheit stärkt, daß es durch seine
innerliche
[349]
Existenz dem Reich des Guten, Schönen und Wahren noch keinen Abbruch zu thun
vermag. Wie die Gestalten eines Dramas zwar alle aus des Dichters Geist entsprungen
und insofern mit ihrem Guten und Schlechten nur seine eigensten Gedanken und Triebe
wiedergeben, aber über ihnen die im Dichter webende Kunst sie alle lenkt und bildet,
daß sie zuletzt sogar mit ihren verwerflichsten Gestalten im Kunstwerk einer Idee
Ausdruck geben, in der sich alles Widerstreitende harmonisch ausgleicht, so eint im
Menschen auch das Ideal das einander Bekämpfende und gründet auf diesen Widerstreit
die überragende Realität des sich vervollkommnenden, d. h. in seiner Einheit bewußt sich
erhaltenden Menschen. Erst jetzt ist all das häßliche, niedrige und böse Treiben, dessen
wir gewiß nie ledig werden können, im Innern nur bloßer Gedanke, der nie zur That wird,
weil er von der Macht des Ideals gefesselt ist. Erst jetzt ist bloßer Schatten, was sonst
schon vorgezeichnet war in seinem Geschick, und immer noch bereit ist, das Wollen zu
überragen, sowie die Macht des Ideals erlahmt. Nimmermehr vermögen diese bösen
Gedanken und finstere Regungen im Menschen ihn ferner noch an seinem Wesen zu
beirren. Und mag der Kampf, der in so vielen Menschenherzen geführt wird, dann noch
gebietet diesem Toben, so daß
„alle Ungeheuer, die das Meer
Des Lebens kreisend auswirft, alle Stürme,
Die es gebiert, durch ihre Seele geh‘n,
145

Doch niemals sie beflecken können.―
Nunmehr verantwortet sich nur mehr die That, weil das, was bloßer Gedanke
geblieben, es blieb nicht wegen Mangel an Kraft, sondern durch bewusste Kraft. Und was
früher den Zwiespalt immer aufs Neue stärken mußte, die unselige Realität des Schattens,
das ist jetzt nur eine Aufgabe für den zu immer neuen Siegen treibenden Kampf.
Man wird es, hoffe ich, diesem Versuche, den ganzen Gedankenreichtum dieses
wundervollen Dramas in einer grundlegenden Idee zusammenströmen zu sehen, nicht als
Fehler auslegen, dabei jener Stelle des Dramas gar nicht gedacht zu haben, auf welche die
Dichterin doch großes Gewicht gelegt haben muß, da sie zu Beginn und am Ende der
Dichtung wiederkehrt. Ich meine das Wort des Dichters (Byron):
„Denn was heißt Dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zuviel Gefühl und Geist!―
Eben diese so pointirte Stelle dürfte zumeist die Auffassung nahe gelegt haben,
daß es sich um ein reines „Künstlerdrama― handle. Allein ohne mich auf den immerhin
inhaltlich sehr bestreitbaren Satz des weiteren einzulassen, scheint mir doch so viel klar,
daß, wenn er in strengem Wortverstande aufgefaßt wird, er ebenso eine Degradation der
Kunst bedeuten würde, die dann als eine Hypertrophie, als ein
[350]
Abnormales erschiene, wie er anderseits die vorliegende Dichtung selbst um allen Sinn
brächte. Denn ein Dichter war ja Werner auch früher schon und konnte damit sich
dennoch keine Rettung gewinnen. Uns so wäre er auch diesmal blos für diese nacht
gerettet? Und was bleibt jenen Künstlern, denen die Mittel ihrer Kunst versagen, „Böses
zu erschaffen―?
Nein, nicht die Dichtkunst selbst ist es, durch die Werner seine
Befriedigung fand, sondern durch die Hingabe an sie, durch das Aufgehen in ihr, also
durch die Trennung gleichsam von seinem alten Selbst und den innersten Anschluß an
das Reich des Ideals, den er freilich nur mit den ihm zugänglichen Mitteln, der Dichtung,
vollziehen konnte. Den Dichter wählte das Drama, da es hiedurch die glücklichste Form
zu finden glaubte, Schattenhandlung und Wirklichkeit zu verbinden, und in diesem Zug
verräth sich nur der geniale Griff eines Dichters. Aber sonst ist es allgemeines
Menschenschicksal, das in ihm abrollt, und wenn das Wort Byrons von der Dichtung in
dem Sinne gelten mag, daß in ihr das Uebermaß der sonst zerstörenden Kräfte nicht nur
straf- und schuldlos sich bethätigen, sondern sogar schöpferisch in Schönheit enden kann,
so steht auch hier die Dichtkunst nur für das Ideal überhaupt, und bestätigt sich sogar von
Neuem der vorher aufgezeigte Sinn des Dramas. Denn im Ideal – und gerade das
begründet seine Macht im einzelnen Menschenleben wie in der Entwicklung der
Menschheit – werden alle Kräfte des Menschen bethätigt; in seinem Lichte gesehen, gibts
nichts Verwerfliches mehr an dem Menschen, welcher ringt, und jede finstere Regung,
jedes Böse in ihm arbeitet, weil es ihm nur hilft, die Kraft des Ideales zu bethätigen, mit
an der Ausgestaltung seines Lebens, unverantwortlich und unschädlich für die eigene
Seele, aber mit immer höherer Vollkommenheit schmückend den eigenen und des
Nachbars Garten.
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Bahr, Hermann. „Der Schatten.― Rezensionen. Wiener Theater 1901-1903. Berlin: S.
Fischer, 1903.
[3]

Der Schatten.
Drama in drei Akten von M. E. delle G r a z i e. Zum erstenmal aufgeführt im
Burgtheater am 28. September 1901.
Der Dichter, der Künstler muß sich selbst manchmal unheimlich sein. Er schafft
Könige und Bettler, Helden und Räuber, Engel und Teufel. Um dies zu können, ist es
notwendig, daß er den Stoff für sie in sich hat. In irgend einem dunklen Grunde seiner
Seele muß er selbst König oder Bettler sein. Ist es nun nicht töricht, diese tiefe Kraft blos
immer zum Gestalten hinzugeben, statt sich mit ihr selbst ins Leben zu wagen? Warum
immer nur Kaiser oder Mörder bilden? Warum es nicht selbst sein, Kaiser – und
vielleicht auch Mörder? Muß er nicht seine eigenen Gestalten fast beneiden, die durch
alle Himmel und Höllen aller Leidenschaften stürmen, während er still in seiner Kammer
sitzt? Muß es ihn nicht verlangen, einmal selbst zu stürmen? Statt zu dichten, das Gedicht
zu leben? Solche Wünsche mögen wohl über jeden einmal ihre schwarzen Flügel breiten.
Ich vermute, daß es diese Stimmung war, die dem Fräulein delle Grazie den ersten
Gedanken zum
[4]
„Schatten― eingegeben hat. Sie wollte zuerst wohl nur der unbefriedigten
Begierde des Dichters eine Gestalt geben, den es ekelt, ein bloßer Zuschauer der Welt zu
sein, und den es reizt, nun auch selbst einmal darin mitzuspielen. Allmählich hat aber
dann die Gestalt für sie noch eine andere Bedeutung bekommen: sie ist ihr nach und nach
zum Ausdrucke der Triebe geworden, die tief im Menschen lauernd an der Kette liegen.
Jeder Mensch hat ja einen zweiten, einen anderen in sich. Ja man könnte in einem
gewissen Sinne sagen: jeder Mensch hat eigentlich die ganze Menschheit in sich, alles
Gute und alles Böse, dessen sie fähig ist. Bedenken wir, was uns manchmal träumt, so
müssen wir erschrecken, wie böse unser Wille oft ist, wenn er sich unbewacht weiß.
Wenn jeder gleich wieder bereute Wunsch, der manchmal in uns aufzuckt, sich von uns
ablösen und nun immer neben uns stehen würde, so wären wier bald von so schrecklichen
Figuren umringt, daß wir vor Scham und Angst uns nicht mehr ertragen könnten. Wir
leben eigentlich alle nur von unserem schlechten Gedächtnis, das die tückischen
Gedanken, die in uns drohen, gleich wieder vergessen hat. Aber wenn das Schlechte, das
wir gebändigt verhalten, einmal aufstehen und vor uns hintreten könnte!
Dieser zweite Gedanke scheint dem Autor in der Arbeit immer wichtiger
geworden zu sein, bis der erste durch ihn allmählich fast verwischt wurde. Nach dem
Vorspiele erwarten wir ein Stück über das Thema: Was geschieht, wenn ein Dichter
einmal
[5]
sein Gedicht erleben will, statt es nur zu dichten? Aber es wird dann vielmehr ein Stück
über das Thema: Was geschieht, wenn sich ein Mensch der Kontrolle seiner Vernunft
begibt, um nur jeder Eingebung der Instinkte zu gehorchen? Und erst am Ende schlägt
jenes Motiv wieder durch und nun scheint es die Absicht des Autors zu sein, uns zu
sagen: Dichter, beklage dich nicht, daß es dir verwehrt ist, im Leben zu stehen; denn dies
gerade gibt dir die freiheit, dich auszuleben, da du auch das schlechte in dir, das Gemeine
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durch deine Gestalten ausdrücken darfst, während die anderen Menschen den „Schatten―
in ihrer Seele verleugnen und bezwingen müssen und so doch alle nur zur Hälfte leben,
du allein bist ganz; erkenne dies und lerne,
daß nur im Künstler
Der ganze Mensch sich auslebt wie ein Gott,
Gleich unverantwortlich für Gut´ und Böse –
und preise dich, daß dir allein gegeben ist, in alle Abgründe der Menschheit zu tauchen
und doch rein zu bleiben:
Schatten war jede Tat, eh´sie geschah,
Vorausgeworfen von der Macht des Willens,
Der dann als Blitz aus seiner Wolke fuhr!
Wohl mir, daß meine Wolke – Wolke bleibt,
Und ihre Blitze nur in Schönheit enden –
Wohl uns, daß den Gewaltigsten des Willens
Ein Gott die Hände bindet durch die Kunst,
Und alle Ungeheuer, die das Meer
Des Lebens kreisend auswirft, alle Stürme,
Die es gebiert, durch ihre Seele geh´n
Doch niemals sie beflecken können – ja
[6]
Denn was heißt – dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zu viel Gefühl und Geist!
Ich habe nun noch die Handlung zu erzählen, an welcher der Autor diese
Gedanken darzustellen sucht. Wir sehen zuerst in Rom um das Jahr 1838 einen Dichter
im Gespräch mit seinem Freunde. Der Freund genießt, der Dichter beneidet ihn darum. Er
hat das traurige Gefühl, mit allem diesem schaffen nur das Leben zu versäumen. Es reut
ihn fast, den „Mann der Tat, des Lebens― in sich der Kunst und dem Traum geopfert zu
haben. Der Freund geht, da taucht hinter dem Dichter ein Schatten auf, dunkel
verschleiert, das Antlitz und die Hände fahl, fast grau, eben jener „zweite―, den er für den
anderen erschlug. Ich wollte, sagt der Dichter, du lösest dich von mir und wärest frei!
Damit ist das Zauberwort gesprochen: der Schatten lebt. „Ihr wollt es – also kann ich es!―
So weit das Vorspiel. Der erste Akt führt uns nun nach Rottenwyl, einer
deutschen Stadt, wieder um das Jahr 1838. Hier lebt ein starker Fürst, von Verschwörern
bedroht. Unter diesen ist jener Freund des Dichters, Klang geheißen. Aber gerade in der
Beratung, in welcher ein Anschlag auf das Leben des Fürsten beschlossen wird, fehlt er.
Der Dichter, der Werner heißt, weiß dies. Als nun der Anschlag auf den Fürsten mißlingt
und Klang in den Verdacht des Verbrechens gerät, könnte ein Wort von Werner ihn
retten, der weiß, daß jener damals bei seinem Mädchen gewesen ist. Schon will
[7]
er es sagen, da steht der Schatten vor ihm. Und der Schatten zwingt ihn zu schweigen. Er
verrät den Freund, um selbst zu steigen. Der Freund wird in Ketten abgeführt. Werner
aber kommt an den Hof, die Gunst des Fürsten zu genießen. Nun erfährt Klang´s
Mädchen, was geschehen ist. Sie eilt zu Werner, um mit ihm den Gelibten zu retten. Von
Neid und Gier zerrüttet, lügt ihr Werner vor, daß Klang sie nie geliebt, daß er sich ihrer
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Gunst gerühmt, daß er sie verhöhnt, und als es ihm mit allen solchen Listen nicht gelingt,
sie dem Freunde zu entwenden, und er befürchten muß, daß sie, alles bekennend, ihn vor
dem Fürsten entlarven wird, dringt er, vom Schatten gehetzt, mit dem Dolche auf sie ein.
Sie stirbt, er entflieht, vom Zufall begünstigt, der es so wendet, daß Klang nun auch noch
für ihren Mörder gehalten wird. Das Gericht tritt zusammen, Klang soll sterben. Das
Volk gerät in Aufruhr, es will an seine schuld nicht glauben. Aber der Fürst ist
unerbittlich. Nur Werner könnte den Freund noch retten, wenn er spräche. Aber der
spricht nicht, immer steht der Schatten neben ihm. Da bringt Lärm von der Gasse herauf,
das Volk ist losgebrochen und stürmt das Schloß. Der Fürst gebietet: So laßt die Tore
unten schließen! Jetzt schreit Werner auf.
Nein – !
Laßt weit sie öffnen heute – weit – denn seht,
Das Volk bringt die Gerechtigkeit getragen!
O, glaubt mir in der Stunde, die mich zwingt,
[8]
Mein Haupt vor ihre Füße hinzulegen
Und zu gesteh´n: hier ist der Mörder – hier!
Ein ganzes Volk irrt nicht in seinem Glauben –
Dem heil´gen Glauben, daß des Stärksten Macht
Nicht weiter reiche als das Recht der Schwachen!
D e r F ü r s t (zurückweichend):
Der Mörder – Ihr? Ich fass´es nicht!
W e r n e r:
Ja – ich! (Nach dem Schatten deutend)
Und jener dort: Das Zerrbild der Gestalt,
In der ich zwiefach aus- und eingegangen,
In Worten, Wirken und Gedanken...ER,
Der – (Der Schatten versinkt.) Ah, verläßt du mich jetzt,
Satan? Hältst
Du Wort? (Pause; dann, langsam) denn ist die Tat gesetzt,
besteht sie,
Und den Bereu´nden nur trifft ihre Wucht,
(kniet vor dem Fürsten nieder)
Sie ward gesetzt, und ich bereue!
Der Fürst wendet sich mit Abscheu von ihm und ruft die Wache, da verwandelt
sich die Bühne und wir sind wieder in Rom, bei Werner, den wir, zwischen zwei Kerzen
arbeitend, an seinem Kulte finden. Er schreibt hastig, in kurzen abgerissenen Sätzen, wie
jemand, der dem Ende entgegendrängt, wobei er oft halblaut einzelne Worte vor sich
hinmurmelt. Aber nun atmet er auf: er hat es vollendet und reicht dem heimkehrenden
Freunde die Schrift hin, noch schauernd von der Schatten, mit welchen er gerungen hat,
und beseligt,
Daß ich geknebelt sie mit diesen Versen –
Daß eine Hand – so stark als rein – die Hand
Der Kunst sie weggewischt von meiner Seele!
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Burckhard, Max. Theater. Vol. 1, Wien: Manzsche k. u. k. Hof-Verlags- und
Universitäts-Buchhandlung, 1905. 2 vols.
[316]

Der Schatten
Drama in drei Akten und einem Vorspiel von M. E. delle Grazie.
Burgtheater 28. September 1901

Das Drama „Der Schatten― von M. E. delle Grazie ist ein Dopplevexierstück mit
einem truc. Der truc ist alt und besteht darin, daß man zum Schluß erfährt, der größte Teil
der dargestellten Ereignisse habe sich gar nicht ereignet, sondern stehe nur in einer
gedachten Beziehung zu einer der handelnden Personen; worin aber diese gedachte
Beziehung liege und was es mit dem „Schatten― jener handelnden Person, der selbst
handelnd auftritt und auch dem Stücke den Namen gibt, für eine Bewandtnis habe, das
sind die beiden Vexiere.
„Was ist Dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zuviel Gefühl und Geist.―
Von diesem Zitat aus Byron, geht die Dichtung aus und zu ihm kehrt sie zurück. Wenn
aber seelische Überkräfte im Dichter wirken, dann ist, schließt die Verfasserin, das
Dichten gewissermaßen eine Ableitung der Überkräfte des Übermenschen, die, wenn sie
nicht durch den Kanal der Poesie abgeleitet würden, sich in Taten umsetzten und auf
diese Weise ihrem Besitzer und seiner Umgebung oft recht gefährlich werden könnten.
In Verkennung dieser Sachlage wünscht sich der Dichter „Werner―, der gerade mit dem
Dichter „Klang― ein Zwiegespräch führt, in einem Augenblicke der Verstimmung den
„Mann der Tat, des Lebens―, den er „der Kunst geopfert und dem Traum―, zurück oder
bedauert doch, daß er ihn „erschlug―, diesen „Zweiten―, der in ihm gesteckt hatte, der so
„schön und löwenstolz―, so „stark und – furchtbar― gewesen war und der vielleicht „ein
Held― geworden wäre und „vielleicht – ein Bösewicht―. Und nun wird uns gezeigt, daß
dieser Zweite in der Tat – ein Bösewicht geworden wäre, daß er aus Neid und Eifersucht
den eigenen Freund verraten und verleumdet und dessen Geliebte ermordet hätte – um
schließlich in Reue und Verzweiflung nach Gnade für das Opfer seiner Missetaten zu
schreien und
[317]
zerknirscht die eigene Schuld zu gestehen. All dieses wird dem Zuschauer als wirkliches
Geschehnis vorgeführt, erst zum Schluß erfährt er, daß er nicht gesehen hat, was
geschehen ist, sondern was geschehen wäre, oder doch hätte geschehen können, wenn
Werner seinen „Zweiten― seinen „Andern― zurückerhalten oder überhaupt nicht „an die
Kette― gelegt und „zum Enunchen für die Kunst gemacht― hätte.
Also darüber wird der Zuschauer aufgeklärt, daß das Gesehene nicht Geschehenes
bedeutet. Aber irgend etwas muß es doch vom Standpunkt des Dramas und der
handelnden Personen aus bedeuten? Was es nun zu bedeuten habe, das herauszukriegen
wird dem Zuschauer wahrlich recht schwer gemacht. Ein Traum ist es nicht, der dem
Dichter Werner vorführt, in welche Abgründe ihn die Erfüllung seines Wunsches geführt
hätte: Werner schläft nicht ein, bevor das Zwischenspiel beginnt, wir finden ihn nicht
schlafend, da wir aus der irrealen Welt wieder in die reale zurückgeführt werden. Er
arbeitet vielmehr und hat die ganze Zwischenzeit gearbeitet und zeigt uns zum Schluß ein
Manuskript, das er eben abgeschlossen hat, und so läge vielleicht die Annahme nahe, das
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der Dichter Wener eben jenes Drama vor unsern Augen vollendet hat, das sich vor unsern
Augen abgespielt hat. Sie läge nahe, diese Annahme, wenn man Klarheit darüber
gewinnen könnte, wo das Stück Werners beginnen soll, wenn das Zwischenspiel einen in
sich abgeschlossenen Inhalt hätte und wenn nicht im Vorspiel und im Zwischenspiel so
viel von Cäsar und einer Dichtung „Cäsar― unseres Dichter die Rede wäre, daß jeder
meinen muß, der Dichter Werner habe eben einen neuen „Juluis Cäsar― und nicht
Fräulein delle Grazies „Schatten― gedichtet. So lenkt die Dichterin selbst den Zuschauer
vom Naheliegenden ab und stürzt ihn in dem Augenblicke, da sie ihn aufklärt, das
Geschehene sei nur ein als gedacht zu Denkendes, erst recht in Unklarheit, in welcher
organischen Verbindung diese phantastische Episode mit der realen Handlung stehe.
Zu diesem einen Rätsel, das sich der Zuschauer zu lösen hat, kommt aber noch ein
zweites. Das Zwischenspiel ist in das Hauptspiel eingegliedert durch Vermittlung einer
Figur,
[318]
die „der Schatten― genannt ist. Was ist dieser Schatten, was bedeutet er? Diese Frage
wird weder von Angang an klar gestellt noch zum Schlusse klargemacht, wohl aber wird
von Anbeginn soviel in so mannigfacher Beziehung von „Schatten― geredet, daß der
Zuschauer jedesmal die Ohren spitzt und zu der Hoffnung verleitet wird, jetzt müsse er
erfahren, was der „Schatten― eigentlich vorstelle – um jedesmal enttäuscht
wahrzunehmen, daß er wieder nur auf einen Abweg gelockt worden sei, und schließlich
sich resigniert sagen zu müssen, die Person des „Schatten― sei überhaupt nur schattenhaft
von der Dichterin erfaßt, in ihr seien verschiedene schwankend ineinander verfließende
Ideen durcheinandergemengt, es sei vergebliche Mühe, künstlerische Einheit in das zu
bringen, was von Haus aus solcher entbehrt.
Zunächst ist der „Schatten― jedenfalls Werners wirklicher Schatten, der als selbständiges,
nur äußerlich an den Menschen gebundenes Lebewesen gedacht ist, der als aufmerksamer
Beobachter seinen Herrn und die ganze Welt betrachtet. Dann aber ist er der Dolmetsch
der verborgenen Wünsche und Gedanken seines Herrn und so sein Versucher. Und dann
ist er jener Andere, jener Zweite, dem die Poesie „das Leben nahm―, den der Dichter
Werner in sich erschlagen hat. Und dann holt er über Erlaubnis des Herrn diesen Andern,
der er ja schon ist, von der Poesie zurück und ist von nun an eine freibewegliche Figur.
Was sonst anders in ihm geworden ist, vermögen wir nicht zu erkennen. Der Erscheinung
nach bleibt er Schatten, nur geht er frei ab und zu und ist dem geheimnisvollen Gesetz
unterworfen, daß, wenn sein einstiger Herr ihn vor Menschen anruft, er diesen auch
sichtbar wird, ein Gesetz, das aber sehr problematisch ist, da es offenbar jenen gegenüber
wieder versagt, die selber „doppelt geh´n―. Ansonst bleibt er aber Beobachter, der die
Welt und „die Schatten aller― sich angesehen hat, ist abwechselnd Versucher des neu
erweckten Andern in seinem frühern Herrn, abwechselnd dieser Andere selbst, jetzt ist er
das „Zerrbild der Wünsche― des Herrn, dann ist er sein spiritus familiaris, der
auszuführen vermag, was jener will, eine Fähigkeit, die er wohl auch mit den nebulosen
Worten „Mein Wissen ist der Schatten eures Willens―
[319]
jenem unklar zu machen versucht haben dürfte. Dann aber ist er wieder etwas wie
Gewissen und dann Raisonneur, der allerlei Betrachtungen und Belehrungen zum besten
gibt und hie und da ist er auch die Personifikation der Taten der Menschen und
gelegentlich auch das, was die Ereignisse vorauswerfen.
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So plagt sich der Zuschauer geraume Zeit, sich Klarheit über den Aufbau der
Dichtung und das innere Wesen der Gestalt des Titelhelden zu verschaffen und muß
endlich zur Einsicht gelangen, daß er sich umsonst geplagt hat: er vermag nicht klar zu
sehen, weil der Dramatiker nicht klar gedacht hat.
Das Publikum war nicht allzu zahlreich erschienen. Ganze Reihen im Parkett
waren leer. Die Erschienenen gaben sich übrigens redlich Mühe, den Gedanken der
Dichterin zu folgen und ihrem Werke gerecht zu werden. Das Hauptverdienst an dem
Erfolge des Abends gebührte den Herren Kainz und Reimers, welche die beiden Dichter
gaben. Trefflich in der Erscheinung war Herr Heine als Schatten, im übrigen spielte er die
Rolle – wie man eine derartige Rolle eben nur spielen kann, mit lauter äußern
Effektmitteln. Jetzt duckte er sich zu Boden, dann richtete er sich in die Höhe, jetzt
flüsterte er und im nächsten Augenblicke schrie er, jetzt stieß er jede Silbe einzeln heraus,
dann sprudelte er ganze Sätze hervor – er hätte wohl auch dort flüstern können, wo er
schrie und überhaupt alles umgekehrt machen können. Ihre sämtlichen bisherigen Gastund Debutrollen auf einmal spielte Fräulein Rabitow als Martha Holm, und alles,
schmelzende Weichheit und ausbrechende Tragik, so äußerlich und gemacht, daß man
manchmal glaubte, den leibhaftigen Herrn Generalintendanten Possart Komödie spielen
zu sehen. Herr Nissen, der einen in seiner Erscheinung lebhaft an den „Simplizissimus―
gemahnenden „Serenissimus― darzustellen hatte, vermied die Gefahr, komisch zu wirken;
was er sprach, blieb aber allerdings den meisten unverständlich. So kam er mit seiner
Darstellung eigentlich dem Geiste der Dichtung am nächsten.
„Burgtheater.― Freie Neue Presse 2 Oct. 1901, final ed.: Feuilleton 1+.
Feuilleton.
------Burgtheater.
(„Der Schatten‖, Drama in drei Acten und einem Vorspiele von M.E. delle Grazie. Erste
Ausführung.)
Die deutsche Dichterin mit dem klangschönen italienischen Namen, der seine
Trägerin zum Dienste der Poesie beinahe zu zwingen scheint, ist eine allverehrte
Erscheinung in Wien, eine der hellsten Gestalten auf dem Bilde unseres gestigen Lebens.
So oft sie in die Oeffentlichkeit hinaustritt, kommt sie mit dem reichgefüllten
Blumenkorb unter dem Arm, und wie jede Vollnatur vertheilt sie ihre duftigen Spenden:
das einfache Blümchen, den üppig erblühenden Strauß, den kunstrecht gewundenen
Kranz, mit einer wahrhaft verschwenderischen Freude am Geben. Die Bühne konnte ihr
nicht fremd bleiben. Auch diese derbere Kunst, die man wegen ihrer unbequemen
Handgriffe zuweilen die schwierigste nennt, scheint es ihr angethan zu haben, und kein
Zweifel das deutsche Theater wird sich an den schönen wälschen Namen gewöhnen
müssen und, o wie gerne, gewöhnen. Leider führt der Weg zu diesem Paradies durch eine
schmale Pforte und wird gewöhnlich mit Bitternissen begossen. Davon wissen gar Viele
ein erbaulich Stücklein zu erzählen, dergleichen ist auch wol schon etlichemale gesagt
worden, und man sagt es am liebsten, wenn ein Dichter durchfiel und etwa das Bedürfniß
fühlt, auf dem gedroschenen Stroh dieser Philisterweisheit nach dem unglücklichen
Kampfe sich auszuruhen. Unsere Dichterin bedarf dessen mitnichten. Ihr Drama, „Der
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Schatten‖, welches dieser Tage im Burgtheater aufgeführt wurde, ist nicht durchgefallen;
doch müssen wir allerdings gleich beifügen: es hat auch nicht gefallen, und es konnte
nicht gefallen, weil es nicht verstanden wurde, sagen wir lieber, noch nicht verstanden
wurde, um der Zukunft nicht vorzugreifen. Ein dunkles Kunstwerk braucht deßhalb noch
kein mißlungenes zu sein. Es gibt in der That eine Kunst, die sich nicht jedem
vorbeistrolchenden Müßiggänger entschleiert, eine Kunst, deren Genuß ein Stück Arbeit
voraussetzt, eine Kunst, deren Gunst erkämpft sein will. Schließlich muß aber doch das
Licht hervorbrechen aus der noch so finsteren Nacht. Unter den Edelsteinen sind
tiefdunkle, und sie strahlen einen wunderbaren Glanz, und der ganze Himmel spiegelt
sich in ihrem reinen Wasser. In der Natur wie im Leben und wie in der Kunst verträgt
sich das Dunkle ganz wohl mit dem Klaren, und nur das Trübe läßt keinen Lichtstrahl
durch, nur das Verworrene können wir dem Dichter nicht nachempfinden, nur das
nebelhaft Wallende will sich uns nicht zum Bilde gestalten.
Wir fürchten, „Der Schatten‖ gehört in diese Welt des Formlosen. Das Stück ist
überreich an tiefen, schön gesagten, herrlich klingenden Gedanken, es leidet an einer
Hypertrophie des gedanklichen Inhalts, es ist ein Stück zum nachdenklichen Lesen,
werth, tropfenweise verkostet zu werden, doch selbst der aufmerksamste, fest in sich
gesammelte Leser wird Mühe haben, Alles vom Blatt weg zu verstehen, und wird froh
sein, wenn ihm wenigstens von ferne das Ufer dämmert, wohin ihn die Dichtung geleiten
will. Schon der Titel verursacht einiges Kopfzerbrechen. Der Schatten, damit ist das
zweite Ich gemeint, „der Zweite‖ kurz und gut, der Andere. „Die Menschen gehen alle
doppelt‖, wird als These aufgestellt, und sicherlich liegt hier ein dramatischer Stoff vor,
der Keim, aus dem ein Stück werden kann, Trauerspiel oder auch Lustspiel oder gar eine
Posse. Denn warum soll dieses zweite Ich nicht zuweilen ein fideles Ich sein? Es ist der
verschiedensten Abwandlungen fähig. In seinem Stück „Der Andere‖ erzählt Paul Lindau
die Geschichte eines Staatsanwaltes, der nachtwandelnd, seiner selbst unbewußt, unter
Dieben und Einbrechern sich umhertreibt. Sein erstes Ich ist Hüter des Gesetzes, sein
zweites ein Verbrecher. Lindau behandelt den Stoff also rein pathologisch, während
unsere Dichterin auf dem schwerer gangbaren psychologischen Gebiete sich bewegt. Sie
klettert hinab in den Abgrund der Seele und bringt die Bestie mit herauf, die dort unten in
Nacht und Grauen schlummert. Das zweite Ich ist ihr ein wildes Theier, aus welchem der
gesittete Mensch erzogen wurde. Es scheine überwunden zu sein, aber „wenn‘s dunkel
wird in uns und hungrig die Begierden wachen―, rühre es sich bei jedem Menschen. Sitte
und Sittlichkeit seien nur Gewänder, nur Costüm; die nackte Menschenseele gleiche jener
Bestie. Sie einen Schatten zu nennen, ist somit nicht ganz richtig. In ihr sollen wir ja die
wahre Natur des Menschen erblicken, den Menschen selbst, nicht dessen Schattenbild,
des Menschen eigentlichstes Wesen, nicht das Wesenlose. Indeß, die Dichterin will
dieses zweite Ich, welches in Wahrheit das erste ist, nun einmal Schatten heißen, und mit
ihr darob zu rechten, streift an Nörgelei. Schlimmer ist es daß dieser Schatten, ähnlich
seinem Namensvetter im Andersen‘schen Märchen, ein ganz sebstständiges Dasein führt
und auf eigenen Füßen in der Welt umherschweift, um sich die Menschen näher
anzusehen. Für einen Schatten der an den Fersen seines Besitzers klebt, nimmt er sich
etwas zu viel Freiheit heraus. Dieses wanderlustige zweite Ich, das doch mit dem ersten
in denselben Körper gebannt bleiben sollte, wirkt verwirrend.
Im Vorspiel ist es am verständlichsten. Ein deutscher Dichter, Ernst Werner, noch
jung, aber doch schon über den Lenz hinaus, wohnt mit seinem Freunde Walther in Rom.
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Walther ist auch ein Dichter, aber die frohere Natur, die am Leben vor der Stube draußen
ihre helle Freude findet. Ernst schreibt Gedichte, Walther lebt sie. Wie gerne möchte
Ernst mit dem Freunde das Dasein genießen! Doch seine Kunst, „die tolle Jagd nach
Gedanken und Phantomen― hat ihn dem Genusse entfremdet, und heute ist es fast zu spät,
den wieder aufzuwecken, den er in sich erschlug, den Mann der That, des Lebens,
Den ich der Kunst geopfert und dem Traum!
Der nach Befreiung in mir schrie, und den ich
Doch angekettet wie ein wildes Thier,
Und feig verleugnet! Schön und Löwenstolz
War er, und stark und — furchtbar. Dieser „Zweite―
In mir! Ein Held wär‗ er vielleicht geworden,
Vielleicht — ein Bösewicht! Doch einer
Von jenen, weißt du, die hoch auf sich recken
Und ihren Schatten werfen durch die Welt,
Wie Satan! Und den legt‗ ich an die Kette,
Den macht‗ ich zum Eunuchen für die Kunst,
Zum Schauspiel für die Andern, die das Schöne
So lieben und das Gute und das Wahre!
Wir haben absichtlich die Dichterin selbst reden lassen, damit man ihre
Stimme höre, damit eine lebendige Probe ihrer Sprachgewalt möglicherweise die
Bedenken übertöne, die wir auszusprechen leider genöthigt sind. Eines der größten ist,
daß uns das Stück vorenthalten wird, welches uns die vorstehenden Verse versprechen. In
dem dreiactigen Traumspiele, welches auf das Vorspiel folgt, lebt nun Ernst Werner ein
Leben, wie er es sich gedacht, gewünscht,
[2]
ein Leben der That, das ihn zum Heldenthum oder zum Verbrechen führen muß, auf eine
Höhe jedenfalls, von der er seinen Schatten durch die Welt werfen kann. Dieser sein
Schatten, „der Zweite―, ist ihm im Vorspiel leibhaftig erschienen, ihm seinen Dienst
anzubieten: er wird ihm beim Aufstieg Führer und Geleitsmann sein; Ernst braucht nur zu
wollen, und er handelt für ihn; das erste Ich ist der Gedanke, das zweite der Arm des
Gedankens. Der bedauernswerthe Ernst Werner scheint aber nicht recht zu wissen, was er
will. Er spricht davon, einer von Jenen zu werden, die hoch auf sich recken, die
rücksichtslos durchs Dasein stürmen und sich vom warnenden Zeigefinger der Moral im
Laufe nicht aufhalten lassen. Soll er Satan werden, desto besser! Er wird aber nicht Satan,
er wird ein ganz armseliger Bösewicht, noch dazu einer, der das Böse unnöthigerweise
thut. Wir befinden uns in Rottenwyl, einer kleinen deutschen Residenzstadt. Zeit: 1838,
die Zeit vor dem Achtundvierziger Jahre. Ernst hat ein Trauerspiel: „Cäsar―, geschrieben,
welches den Beifall des Fürsten gefunden. Serenissimus belohnt den Dichter mit einem
Gnadengehalt, will ihn fortan öfters um sich sehen, und der Dichter ist entzückt. Eine
Pension und hin und wieder ein allergnädigstes Lächeln, dies also der hohe Berg, von
dessen Gipfel er mit seiner Größe die Welt überschatten will? Sein Freund Walther wird
verhaftet, dessen Leben steht auf dem Spiel, denn ein Mordversuch wurde an dem
Fürsten begangen, und Walther ist als Mitglied einer geheimem Gesellschaft der
Mitschuld verdächtig. Ihn zu retten, genügte ein Wort, und dies Eine Wort, das über
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Leben und Tod des Freundes entscheidet, will Ernst nicht aussprechen, man weiß
eigentlich nicht warum. Der Gnadengehalt ist ihm bereits sicher, und der Fürst, der als
Mann von edler Gesinnung gezeichnet, sehr gut gezeichnet ist, könnte ihm seine
Wahrheitsliebe schlechterdings nicht übel nehmen. Ernst Werner ist hier Bösewicht ohne
zureichenden Grund, für nichts und wieder nichts — die schlimmste Sorte unter den
Hallunken, auf der Bühne aber die wenigst dramatische. Da ist Grillparzer‘s Rustan („Der
Traum ein Leben―) doch ein anderer Bursche, der reckt sich, der läßt sich den Preis jeder
Niedertracht bar bezahlen, der klimmt von Stufe zu Stufe am Hofe des Königs, bis er
durch die Fülle seiner Missethaten fast selbst der König wird, während dieser Ernst
Werner mit der bösen That nur spielt, mit Blut und Mord nur zu tändeln scheint, als ob
das ein blankes Spielzeug wäre für Kinder und Schwächlinge.
So versteht man auch nicht recht, warum er die Geliebte Walther‘s ermordet. Jene
Nacht, in welcher das Attentat beschlossen wurde, hat nämlich Walther gar nicht in der
geheimen Gesellschaft, sondern bei einem Bürgermädchen verbracht, dessen Namen er
angesichts der Todesgefahr ritterlich verschweigt. Ernst kennt diesen Namen nicht, kennt
aber die Thatsache, und wenn er sie bezeugt, so ist, wenn gleich nicht die Freiheit, so
doch das Leben Walther‘s gerettet, dieses rettende Wort aber will er nicht aussprechen.
Dafür versucht er, ihm die Geliebte zu rauben, und als sie sich entschließt, selbst ihren
Namen vor den Richtern zu nennen, ersticht er sie mit Hilfe des Schattens, des Zweiten.
Wieder eine zwecklose Unthat, die ihn nicht höher reckt, beim Aufstieg nicht um einen
Schritt weiter bringt, aber wenigstens dem Schatten, der bis jetzt so viel gesprochen und
so wenig gethan, nicht der Arm des Gedankens, kaum der Aermel des Gedankens war,
Gelegenheit zum Handeln verschaffte, zu einer Thätlichkeit, wenn nicht zu einer
Thättigkeit. Auch geschieht das Verbrechen nicht ganz ohne Grund; wir müssen es als
vom Haß eingegeben betrachten. Ernst haßt seinen Freund Walther und tödtet ihm
deßhalb die Geliebte. Er haßt ihn, weil er den lebensfrohen mann beneidet, und den Neid,
so scheint es, hat man sich als die dämonische Kraft zu denken, welche alles Schlechte in
ihm aufwühlt, den Zweiten aus seiner Höhle treibt.
So werden neben dem ersten Grundton immer andere Grundtöne
angeschlagen, daß man schließlich nicht weiß, welcher gelten soll. Besonders der
„Andere― ist damit sehr freigebig. „Mein Wissen ist der Schatten eures Willens,― sagt er
einmal mit bedeutendem Nachdruck zu seinem Herrn. Erst war er der Handelnde, jetzt ist
er der Wissende, und man weiß überhaupt nicht recht, wie man den Vielköpfigen anrufen
soll. Der Andere, der Zweite, alter ego, Mephisto, böser Geist, innere Stimme, Dämon,
das Alles paßt auf ihn, und wenn er auch das böse Gewissen nicht ist, nich sein kann, so
übernimmt er doch sozusagen dessen Richteramt, indem er ausruft: „Denn ist die That
vollbracht, besteht sie, und den Bereuenden nur trifft ihre Wucht.― Ernst bereut
schließlich, gesteht, daß er den Mord begangen, damit gewinnt er die Herrschaft über sein
besseres Selbst zurück, und alsbald verschwindet der Schatten, Rottenwyl versinkt im
Nebel, und wir befinden uns wieder in Rom, im Zimmer der beiden Freunde. Ernst
vollendet beim matten Lampenscheine ein Trauerspiel. Und was wir soeben auf der
Bühne gesehen, das ist eben dieses Trauerspiel, welches der Dichter mit seinem aus
Gutem und Bösem gemischten Herzblut schrieb. Die schwarzen Gedanken, die ihm durch
die Seele zogen, hat er in Poesie umgesetzt, so daß allses Schlechte „in Schönheit enden―
mußte. Und das ist wieder ein neuer Grundton, der wievielte, fragen wir schon: von
seiner Bestie befreit sich der Mensch durch die Kunst. So meldet sich jeden Augenblick
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ein anderes Leitmotiv, und zuletzt läßt sich kaum bestimmen, welches eigentlich der
führende Gedanke des Stückes sein soll. Es werden da zu viel Fäden gesponnen und auf
dieselbe Spule gezwungen, sie müssen sich am Ende verknäueln. Ein einziger hätte ja
reichlich genügt. Ein Gedanke, dieser aber stramm durchgeführt, so entstehen die guten
Stücke. Unser Schatten will zu viel beweisen, er erscheint zu oft, und diese wiederholte
Geister-Erscheinung bringt jedesmal die Verwirrung mit sich. Vor Allem mußte dem
Zuschauer im Vorspiel, nicht hinterher — der Aufklärungsdienst gehört vor die Front —
mit vollkommenster, sagen wir, mit plattester Deutlichkeit klar gemacht werden, daß sich
ein Traum vor ihm abspielen oder vielmehr das Sinnen, Phantasiren, das dionysische
Träumen einen Dichters vor seinen Augen Gestalt und Leben gewinnen werde. Dieses
Traumbild findet seinen Schauplatz in Rottenwyl, das Vorspiel in Rom, aber nicht ein
einziger Zuschauer, er müßte denn nur das Buch gelesen haben, kann wissen, daß und
wie das Stück von Rom nach Rottenwyl geräth. Wäre doch wenigstens auf dem
Theaterzettel der Wechsel des Schauplatzes angegeben! Doch nicht einmal dieser
bescheidene Wegweiser wird dem Publicum gegönnt, wie wenn sich unsere Hofbühne
verpflichtet gefühlt hätte, das Dunkle noch zu verdunkeln.
[3]
Auch die Darstellung verbreitet kein Licht in der Dämmerung. Ernst Werner war
Herr K a i n z. Selten hat er sich so viel Mühe gegeben, uns zu bewegen, uns mitzureißen.
Es wollte ihm nicht gelingen. Mitreißen, wohin? Von Nebel zu Nebel? Bewegen,
wodurch? Durch das Unklare, Unverständliche? Es war verpuffte Schauspielkunst. Erst
zuletzt, in der großen Scene des erwachenden Gewissens erschütterte er das Publicum,
weil eben echter dramatischer Gehalt in der Scene steckt. Besser hatte es Herr
R e i m e r s als Walther. Seine Rolle ist die klarste des Dramas, er hat nur zu lieben, zu
leiden, zu leben, und er that es mit gewohnter Frische. Enttäuscht hat uns Herr N i s s e n
als Serenissimus. Das ist ein fein ausgeführter Charakter, französische Eleganz mit
deutschem Edelsinn gepaart, Versailles am Rhein oder an der Donau, und offenbar will
die Rolle in diesem Sinne gespielt sein. Herr Nissen scheint sich an die Akustik des
Burgtheaters noch nicht gewöhnt zu haben, denn er spricht sehr undeutlich, und im
Uebrigen war sein Fürst ein etwas schwerfälliger Biedermann, der seinen Staatsfrack mit
schlecht verhaltenem Widerwillen trug, diesen Frack mit dem goldgestickten Steifkragen,
in dem einst Alexander I als der schönste Mann Europas gelten konnte. Auch der alte
Emigrant, Chevalier Dupin, ist eine hübsche Episode, mehr in conventionellen Strichen
gezeichnet, eine Figur aus der großen Masken-Leihanstalt des deutschen Lustspieles, aber
gleichwol ein Zeugniß für die ungewöhnlich geschickte Theaterhand der Dichterin.
Dasselbe läßt sich von dem Detective Süpfle sagen, den Herr R ö m p l e r mit gewohnter
Sorgfalt ausarbeitete, während Herr D e v r i e n t mit seinem gesunden Organ für den
ältlichen Emigranten wol nicht der richtige Mann war. Martha Holm, Walther‘s Geliebte,
fand in Fräulein R a b i t o w eine Darstellerin, die jedenfalls das Beste will und viel
Gutes kann, die gelernt hat, was sich lernen läßt, und jetzt blos noch ein Weniges braucht,
ein Weniges, das Alles ist, einen Schimmer Poesie. Schließlich soll Herr H e i n e nicht
vergessen werden, der Schatten. Seinen Mephisto-Ton hat er sich glücklicherweise so
ziemlich abgewöhnt, dieses Gehäcksel war keine Rede; doch spricht er noch immer
bisweilen mit einer absichtlich scandierenden Schärfe, die beinahe an den Katheder
gemahnt, er docirt. Wir hätten uns den Schatten düsterer, geheimnißvoller, romantischer
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gedacht, doch ist es möglich, das Herrn Heine‘s lehrhafte Darstellungsart dem Gedanken
des Stückes näher kommt.
Es ist kein Stück, um es nochmals zu sagen, dem man wie dem klaren seichten
Bächlein unschwer auf dem Grund sieht, und es läßt sich darüber streiten, ob wir hier
dunkles oder trübes Wasser fließen sehen. Vielen wird dieses ganze symbolisirende Qui
pro quo nicht behagen. Es ist eine gewollte Symbolik, folglich eine gewollte Poesie, und
unsere Dichterin, in deren Seele so viel echte Poesie lebt und ans Licht drängt, hat es
wirklich nicht nöthig, auf dieser dürren Haide mit jedem Gernegroß unter den
Dichterlingen um den Lorbeer zu kämpfen, der hier ohnehin nicht wächst. An solcher
Aufgabe braucht sie ihre dramatische Kraft nicht zu ermüden, denn es sei nochmals laut
gerufen, diese Kraft ist bedeutend, ist echt, und sie bekundet sie auch in ihrer Freude am
Theatralischen, die sie mit den Größten gemein hat, in der Fingerfertigkeit, mit der sie
den gesammten Bühnenapparat handhabt, in der meisterlichen Kunst, mit ein paar
Strichen eine Figur, einen ganzen Auftritt lebendig hinzuzeichnen. Eine Scene, wie die
der Ermordung Martha‘s, würde gleich einem Gewitter einschlagen, wenn sie mit
innerster Nothwendigkeit aus der Handlung hervorbräche. Ein eigener Contrast, dieser
Hang zum Dunkeln und Düstern einerseits; und andererseits dieser lebendige Sinn für
jederlei Bühnenwirkung. Wir sind begierig, ob sich dieses Drama, das den Leser immer
anziehen muß, auch beim Zuschauer zu vollem Verständniß durchkämpfen wird. Es wird
ja gewiß auf allen deutschen Bühnen aufgeführt werden, weil es aus einer
Kunstwerkstätte ersten Ranges stammt. Man wird es vielleicht auch anderswo für schwer
verständlich halten, vielleicht sogar für einen Mißgriff, doch für den Mißgriff eines
Dichters. Anders, wenn der Stümper, anders, wenn ein Dichter sich irrt. Das ist noch
immer Poesie. Aus dem Geröll sprießen Blumen, die wirr verschlungenen Pfade führen
durch den herrlichen Wald, und im wild verwachsenen, im dunkeln Hag schlägt
wunderwild die Nachtigall. W.
David, J. J. „Der Schatten.― Neues Wiener Journal 29 Sept. 1901, final ed.: Theater und
Kunst 8+.
Theater und Kunst
“Der Schatten”
[8]
(―Der Schatten.‖ Drama in drei Acten und einem Vorspiel von M. E. delle Grazie. Im
Burgtheater zum erstenmale aufgeführt den 28. September 1901.)
Unter den Dichterinnen der Gegenwart hat sich die delle Grazie ihren eigenen
Platz gewonnen. Sie ist eine starke Denkerin und eine pathetische Natur. Sie liebt das
große Wort und die heftige Bewegung. Es ist bezeichnend, daß sie sich immer zum Epos
hingezogen fühlt, daß ihre Lyrik Raum braucht. Sie hat mehr zu sagen, als sich in die
knappe Form des Gedichtes zwängen läßt.
Ihr erstes Drama „Schlagende Wetter― brachte das Volkstheater. Ihr zweites, die
Gedankendichtung „Der Schatten―, hat uns gestern das Burgtheater vorgeführt. Sie ist
symbolisch. Es sind Geheimnisse in ihr, und wenn ich sie nicht begriffen haben sollte, so
muß ich mich eben damit trösten. Als ein Traum ist das Ganze gedacht. Traumbilder aber
huschen so vorüber, und ihre Analysis gelingt nicht immer zu voller Klarheit.
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So erinnert das Ganze schon in der Form an „Traum ein Leben―. Aber
auch der Gedankeninhalt deutet auf Grillparzer‘s Märchendichtung hin. Nur daß beim
Alten überall die größere
[9]
Fülle und das freiere Quellen des Lebens zu bewundern ist. Eine gewisse Scheu vor dem,
was die Welt der Thaten aus uns machen könnte, spricht sich dort wie hier aus, und der
schwarze „Schatten― gemahnt an den Neger Zanga nicht nur in der Farbe.
Zwei Dichter, Werner und Klang, finden sich in Rom. Werner ist in den Jahren
des Niederganges. Er sang von Freiheit. Die starken Instincte, das Dunkle, den Schatten
in sich hat er niedergezwungen und sein Leben vergeudet im dienst der Idee. Sein
Genosse aber ist im Aufsteigen. So steht bei aller Freundschaft der Schatten zwischen
ihnen. Er trennt sie; denn es geht immer ein geheimer Haß vom scheidenden zum
kommenden Mann. Klang verliert sich an den Augenblick; Werner lebt im Vergangenen.
Und dennoch ist dem Alter jede Sehnsucht nach Genuß heftiger mitgegeben und der
Wunsch, sich einmal vor dem Ende bethätigen zu können. Die Reigen möchte schlürfen,
dem der volle Kelch vorübergetragen ward.
In solchen Stunden gewinnt‘s der Schatten. Spukgestalten — die Poesie, an die
Werner seine Kraft verschwendet — erscheinen den überhitzten Sinnen leibhaft und
äffen mit Fragen. Klang geht zu seinem Mädchen, Werner entschlummert. Und in
solchen Nächten treibt das Unbewußte mit uns sein Spiel.
Es ist das Jahr 1838. Ein heftiges Verlangen nach Freiheit lebt in Allen. Die
beiden Freunde sind in Rottenwyl, einer deutschen Kleinstadt, die ein kräftiger Fürst
beherrscht. Klang liebelt hier wie in Rom, verbringt mit blonden Mägdlein köstliche
Nächte, wie dort mit braunen. Verschwört sich mit den Rottenwylern gegen den Fürsten,
träumt von einer Zeit, da ein freier Vertrag Volk und Herrscher einen wird. Werner hat
einen „Cäsar― vollendet; an seinen Helden scheint ihm der Fürst zu reichen. Er verliert
sich an die Persönlichkeit; Klang haßt das Princip. So gähnt es tiefer zwischen ihnen.
Und nun will der Schatten ihm Gelegenheit zu Thaten geben. Was aber vollbracht
ist, das ist nimmer ungeschehen zu machen. Ja, den Bereuenden trifft erst recht die
Wucht der That. Man denkt an Rustan.
Werner hat seinen „Cäsar― dem Fürsten überreicht. Das Werk hat Serenissimi
allerhöchsten Beifall gefunden. Eine ehrenvolle Stellung am Hofe und ein ansehnliches
Jahresgehalt winken dem Dichter. Aber man wünscht eine Probe seiner loyalen
Ergebenheit, seiner Gutgesinntheit, wie man damals sagte. Klang ist verdächtig. Ihn soll
Werner ans Messer liefern helfen.
Ein Attentat auf den Fürsten ist verübt worden. Verwundet, erscheint er selber in
des Dichters Stube. Klang ist der Mitschuld verdächtig und verhaftet, obwohl er immer
Gewaltthaten mißbilligt hat. Sein Freund weiß wohl, daß er in diesem Complott nicht
gewesen sein kann. Er weiß von einer seligen Liebesnacht, die ihn der letzten
Versammlung ferne gehalten. Er leugnet aber, davon jemals gehört zu haben, und bringt
so den Beneideten, um Ruhm und Glück Gehaßten aufs Schaffot.
Werner steht hoch in Gnaden beim Fürsten. Er verkehrt bei Hofe. Das Mädchen,
dem Klang jene süßeste Nacht gedankt, tritt vor ihn. Ihre Schönheit bewegt des Dichters
Herz. Sie leugnet, jemals Werner‘s gewesen zu sein. Dann hat er also gelogen: hat die
Geliebte besudelt und verrathen. Sie will den Geliebten noch einmal in Kerker sehen.
Vergebens sucht Werner ihr sein Bild aus dem Herzen zu reißen, um Raum für sich darin
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zu schaffen. All sein Drängen vermag aber nichts über Martha. Ja das Mädchen erkennt,
in welche Gefahr sein Schweigen den Geliebten bringen müsse, und so wirkt es alle
Scham hinter sich. Sie will bekennen, daß sie sich Klang völlig hingegeben. Geschieht
das, so ist Werner‘s Spiel verloren. Ein Dolch liegt da. Er fällt das Mädchen und Klang
findet die Todte.
Klang gilt für den Mörder. Das Volk aber glaubt nicht an seine Schuld, die
dennoch offenbar dazuliegen scheint. Er allein hatte doch Grund, das junge Geschöpf aus
dem Wege zu räumen, von dem ihm Verrath drohen konnte. Man glaubt an ihre Reinheit,
nimmt an, sie hätte sich geweigert, nach Klang‘s Wunsch zu bezeugen, er habe jene
Nacht bei ihr verbracht. Dafür wurde sie ermordet. Die Execution soll eben vollzogen
werden, trotz des Murrens der guten Rottenwyler. Werner sieht sich völlig umstrickt. Es
gibt für ihn keinen Rückweg mehr: der Schatten hat Blut bekommen; er ist ein
Eigenwesen geworden und will nicht mehr aus Werner‘s Wege weichen. Und in der
fürchterlichen Aufregung der Augenblicke, in denen er den Freund auf dem Todeswege
weiß, bekennt Werner seine Schuld. Die Kanonen der Zwingburg von Rottenwyl donnern
in seine Beichte. Um Klang zu retten, hat sich das Volk erhoben. Die Rebellion ist
siegreich. Der Fürst aber weicht scheu vor Werner zurück.
Der Traum ist zu Ende. Im römischen Studio Werner‘s, der eben ein Werk
vollendet hat, finden sich die Freunde. Der Mann der Ideen soll sich nicht ins Reich der
Thaten wagen. Ein Anderes ist es, Gestalten schaffen und mit Gestaltetem operiren. Wir
wissen nicht, was in uns schläft; nur in bedeutsamen Träumen, im Schatten erkennen wir
schaudernd, wessen wir fähig sind.
Die Aehnlichkeiten mit „Der Traum ein Leben― sind bereits erwähnt worden. Sie
gehen bis zur gleichen Verwendung der gleichen Requisiten, der Musik als
Stimmungsmittel, der gräßlichen Erscheinung Zangas wie des Schattens im Augenblicke
der Umkehr. Trotzdem sind ganz prächtige, dichterische Sentenzen im Stücke. Und die
Gestalt des Fürsten, einer wirklichen Herrennatur, ist gut gesehen und mit ziemlicher
Kraft herausgebracht. Ein starker Sinn für etwas gewaltsame scenische Effecte ist nicht
zu verkennen.
Die Aufnahme des Stückes war freundlich genug. Es gab wenig Widerspruch;
allerdings auch nicht eben viel Beifall, so oft die Dichterin dem Ruf der Getreuen nach
dem zweiten Act auch Folge leistete. Und wenn Referent eingangs das Geständniß
machte, er wisse nicht, ob er das Stück so ganz begriffen habe, so hat er den Trost, in sehr
zahlreicher Gesellschaft gewesen zu sein. Sehr mannigfache Deutungen der Gestalt des
Schattens wurden laut: mir scheint die meinige eben die plausibelste. Völlig klar ist sich
die Dichterin selber kaum über sie geworden: sie bleibt durchaus an der Grenze von Form
und Unform, Eindruck und Gestaltung.
Ueberdies liegt eben in ihr eine Gefahr für die Darstellung des Dramas selbst. Es
geht noch, daß Einer allein höre, was ihm allein bestimmt ist, sehe, was nur ihm
erscheinen soll. Förmliche Ringkämpfe mit einem Unsichtbaren dürfen denn doch nicht
aufgeführt, ganze Scenen in Gegenwort Unbetheiligter nicht gespielt werden. Oder man
erinnert sich unwillkürlich an Lessing‘s Wort von den dreisten Gespenstern in der
„Semiramis―. Auch fehlt jene Klugheit, die im Urbild immer ins Gedächtniß ruft, es sei
nur ein Traum, den wir mitleben, bis wir selber die Morgenfrühe und den Schauder
empfinden, der ihr vorangeht. Herrn Thimig’s kluge Regie hat gethan, was möglich war.
Das Gefühl konnte sie nicht bannen, dieser Dichter träume recht nüchtern und verworren.
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Und, wenn er schon bedeutend gedacht sein soll, dann hätte die delle Grazie ihm bessere
Verse leihen sollen, ja müssen, als die für sein Freiheitslied passiren sollen.
Noch einige Worte über die Darstellung, die einen schweren Stand hatte. Denn,
Herrn
N i s s e n ausgenommen, dem der Fürst zugefallen war, hat eigentlich Niemand eine
Rolle. Fräulein R a b i t o w gewann der Geliebten Klang‘s in der Mordscene zu Schluß
des zweiten Actes sehr hübsche Wirkungen ab und war sehr schön. Herrn D e v r i e n t
erschien der Hofmarschall, den er zu geben hatte, ziemlich und nicht ganz mit Unrecht
überflüssig. Herr
R e i m e r s hatte eine pathetische Rolle — den Idealisten und Dichter. Derlei
bedeutet ihm immer noch eine Gefahr, vor der er zu schützen ist. Herr H e i n e mühte
sich mit all seinem Intellect und seiner Sprachkunst um den allzu vordringlichen
Schatten, ohne ihn bewältigen zu können. Es scheint, solche Symbole müssen huschen;
immer auf der Scene sind sie nicht gut zu dulden. Herr K a i n z stritt heroisch für den
Dichter Werner und die Dichterin. Aber man glaubt gar nicht, wie Schatten drücken und
lähmen.
J. J. D a v i d
delle Grazie, Marie Eugenie. „ Der Sinn meines Dramas ‚Der Schatten‘― in: Sämtliche
Werke von M.E. delle Grazie. 9.Band. Leipzig: Breitkopf und Härtel, 1904.
[96]
Der Sinn meines Dramas “Der Schatten”
Von dem Glauben der alten Ägypter an einen schattenhaften Tatkörper des
Menschen bis zu unserer Redewendung von einem „zweiten dunklen Ich― gehört der
„Schatten― zu den gangbarsten Menschheitssymbolen. Ich glaubte daher von dieser
Symbolik für die künstlerischen Absichten meines Dramas ohne Bedenken Gebrauch
machen zu können. Und der Beifall des Publikums bei der Erstaufführung meines
Dramas im Wiener Hofburgtheater, der nach dem Berichte des Korrespondenten des
Berliner Tageblattes „in der großen Szene des dritten Aktes sturmartig durch das Haus
rauschte‖, bezeugte mir, daß ich verstanden wurde. Weil aber mein Drama tatsächlich
berühmte Names- und Schattenvetter in der Literatur hat, und gute Erinnerungen auch
über die hellste Kritikerseele die Zwangsvorstellungen ihrer Schatten werfen, trat man
meiner Dichtung nicht mit jenem freien ursprünglichen Blick entgegen, den jedes
Kunstwerk, das gewürdigt werden soll, als erste Bedingung zu fordern das Recht hat. So
lief den meisten der Schatten Peter Schlemihls über den Weg ihres Urteils. Was hat aber
dieser Schatten mit dem Schatten und der ganzen Fabel meines Dramas gemein? Doch
nichts als den Namen! Und dieser ist wieder nur ein Wort. Und ein Wort – um mit
Andersen
[97]
zu sprechen – ein Schatten! Eine schwanke Assoziationsbrücke für ein rasches Urteil,
noch lange aber kein zureichender Grund. Und ich kann es ruhig sagen, auch nicht der
Schatten einer Ähnlichkeit. Es wäre denn, daß hinfort die Schatten aller Menschen für
identisch erklärt würden. Ähnliches ist wohl auch schon dagewesen. Und ich erinnere
mich hier eines bereits verstorbenen, etwas mürrischen und kurzsichtigen Gelehrten, der
einmal meinte: „Alle Menschen sehn sich ähnlich, bis auf die Nase. Die Nase ist
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anders!‖ Mir aber will man nicht einmal diese Nase lassen. Gut! Was aber würde ein
Teil meiner Kritiker sagen, wenn ich nun meinen Schatten für identisch mit dem ihrigen
erklären wollte? Oder, wie jener graue Mann im Märchen, diesen Schatten einfach vom
Boden aufheben, zusammenrollen und in die Tasche stecken möchte? Auch das hellste
Licht will noch immer seinen Schatten. Er ist ja das „Solide‖ daran. Der indirekte
Beweis des Lichtes.
So göttlich-leicht und billig wie ein Märchendichter kann ich und darf ich mir‘s
nun allerdings nicht machen. Wer ein Drama dichtet, schreibt kein Märchen. Und selbst
wenn der Stoff zu diesem Drama über ein Märchen herkäme, hätte der Dichter durch die
äußere Logik seines Aufbaues die innere Gesetzmäßigkeit seiner Entwicklung darzutun
und glaubhaft zu machen. Sehn wir also zu, inwiefern der Schatten, den ich vom Boden
aufgehoben, diesen Anforderungen entspricht oder nicht entspricht.
Da wird es denn gut sein, zunächst klipp und klar zu sagen, was das „Solide‖ an
meinem Schatten sei. Oder, mit anderen Worten, was man sich darunter zu denken habe.
Das Dunkle in uns, weiter nichts. Als dessen Symbol ich das Dunkle außer uns, den –
Schatten vom Boden aufhob. „Also das Böse?‖ wird man mir
[98]
antworten. „Der Teufel schankweg? Schon gut! Aber dieser Schatten ist ja noch viel
mehr! Er ist nicht bloß Impuls und böses Prinzip, er ist auch die Tat und ihr Gewissen.
Und zum Schluß machen Sie ihn gar zum Inkubus der Phantasie und Kunst. Er will ins
Leben hinaus, und Sie spannen ihn erst recht mit der Poesie zusammen. Und so zeugt er
zuletzt nicht einmal eine Tat, sondern eine Dichtung. Und noch dazu eine, in der es
stellenweise ganz niederträchtig und kleinlich zugeht. Was zum Teufel also ist dieser
Schatten?‖
Und wieder antworte ich ruhig: Das Dunkle in uns. Der dunkle Impuls wird zum
schlimmen Gedanken, der schlimme Gedanke kann böse Tat werden, und ist diese Tat
gesetzt, dann wirft auch sie ihren – Schatten: das böse Gewissen. Und so ist mein
Schatten das Böse unterwegs, von seinem Anfange bis zu seinem Ende, so gut wie jeder
andere Bösewicht eines Dramas mit Fleisch und Blut. Das Böse, vom Embryo des
Gedankens bis hinauf zur Manneshöhe der Tat und dem Zusammenbruche in der eigenen
Nichtswürdigkeit – aber immer das eine, einheitliche Böse, das für den wirklich sittlichen
Menschen gleich gemein und verabscheuungswürdig bleibt, ob es im Schatten eines
Cesare Borgia oder eines – Werner steht. Ja, hält man mir entgegen, aber gerade hier
klafft ja der Riß zwischen dem, was Ihr Drama veranschaulichen wollte, und dem, was es
tatsächlich zeigt. Ihr Held glaubt ja gerade in der Tat sich voll und ganz ausleben, gerade
mit der Tat seinen Schatten durch die Welt werfen zu können wie Satan. Und nun
begehen Sie zwei Fehler. Dieser dunkle ―Zweite‖ in der Seele des Helden geht nicht in
die Welt hinaus, sondern erst recht wieder zur Poesie hinein. Und die Taten, die er in
Gedanken verbricht, stehen nicht im übergewaltigen
[99]
Schatten Satans, sondern im Dunstkreise Beelzebubs. Er wird klein, gemein, feige. Hat
er darum seinen Schreibtisch verlassen müssen? Er hat ja so groß von sich gedacht.
Warum hat er sein freigewordenes, zweites Ich nicht als Schattenbild in das Licht eines
anderen Milieus geworfen, über die Möglichkeiten großer Schurkentaten hingleiten
lassen?
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Hier muß ich zu dem Vorspiele meines Dramas zurückkehren, das auf all diese
Fragen ebenso klar als schlicht antwortet. Wodurch wird dieses Dunkle, das aus der
Seele Werners heraufsteigt, zunächst entbunden, das heißt, welches Gefühl wirft den
Schatten seiner Gedanken? Ein sehr kleines, ein sehr gemeines und doch eines der
stärksten Urgefühle der Menschheit von Kain bis auf meinen Helden – der Neid. Und
auch Kain, obwohl in der Urkraft eines ersten Tatmenschen blühend, hat aus diesem
Gefühle heraus nichts Höheres vollbracht, als einen gemeinen Mord. Dasselbe, was
Werner in Gedanken will, im lüsternen Spiele seiner Gedanken fast tut. Werners
Sehnsucht nach der Tat ist also auch zugleich die Sehnsucht nach einer ganz bestimmten
Tat – nach derjenigen, die den Freund verdirbt. Und diese Tat kann immer nur eine
niedere und gemeine sein. Dieser Phantasie können in dem Spiele mit den Möglichkeiten
die nächstbesten, nächstgemeinsten Mittel und Wege gerade recht sein. Deshalb eben
ruft ihm der in der Tür der Poesie verschwindende Schatten die Worte zu:
Doch dürft Ihr mir nicht rufen mehr – ein andrer
Komm‘ ich heraus.
Der Dichter, der seine gemeinste und persönlichste Leidenschaft entbindet,
verliert im gleichen Augenblick mit der Herrschaft über sich selbst auch die über seine
Kunst.
[100]
Während sich die dunklen Gewalten seines Menschentums sonst gerade im
unpersönlichen Spiele der Kunst ausleben, „gleich unverantwortlich für Gut und Böse –
―, wie Klang sagt – und die Schatten seiner Seele an den Schatten großer Menschen
nachfühlend und nachschaffend emporwachsen dürfen, werden sie Krüppel und Fratzen
unter der Herrschaft der eigenen Niedertracht. Und sie bleiben es so lange, bis das in die
Spiegel der Phantasie projizierte Doppelbild Werners zugleich mit dem Gedankensünder,
der sie da hineinträumt, vor sich selbst erschauert. Bis sie, wie der Dichter, in der Reue
umkehren und durch den sittlichen Akt dieser Reue, durch die größte Tat, den Sie über
sich selbst, auch zum höchsten Heldentum emporgeläutert werden.
Die äußere Handlung meines Dramas reflektiert in seinen einzelnen Szenen nur
die seelischen Vorgänge im Innern Werners, das Herabsinken einer großen,
künstlerischen Persönlichkeit zu schurkischem Egoismus und ihre schließliche
Läuterung. Daher kann Werner, auch wenn ihm die Gunst des Fürsten und ihre goldenen
Früchte gesichert blieben, seinen Freund nicht retten wollen. Denn diese Glücksgaben
waren ja durchaus nicht die letzte Sehnsucht Werners. Sein heißester und letzter Wunsch
bleibt über alles hinüber der, den „Freund‖ zu verderben. Und Klang ist nur dann ganz
zu verderben, wenn auch dem letzten Zeugen seiner Unschuld für immer der Mund
geschlossen, also auch Martha getötet wird. Was das Leben Klangs schön und reich
gemacht, haßt Werner. Seinen Ruhm, seine Liebe. Selbstverständlich aber am heißesten
dieses Leben selbst. Ich habe mir das Neidmotiv für meine Dichtung gewählt, weil es
das gangbarste literarische Laster ist; das, wie uns die Kunst- und Literaturgeschichte
bezeugt, selbst die Seelen großer Menschen beschattet hat.
[101]
Die vielbesprochene und mißdeutete Stelle meines Dramas:
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Mein Wissen ist der Schatten Eures Willens,
Und sol lich können, müßt Ihr wollen erst –
kennzeichnet einfach das psychische Verhältnis unserer dumpfen Triebe zum bewußten
Wollen. Der dunkle Untergrund unserer Impulse weiß immer gerade nur so viel von sich,
als unser Wille davon aufkommen läßt. Und wie der böse Gedanke dem Impulse erst das
Bewußtsein leiht, so leiht ihm die Tat den Körper. Und zuletzt zieht diese Tat als eine
außer uns gesetzte Bewegung unserer Wesenheit mit eherner Konsequenz ihre Kreise.
Sie entgleitet unserer Herrschaft, schließt Glied um Glied die Reihen ihrer Wirkungen,
bis sie wie eine lastende Kette unsere eigenen Füße zum Straucheln bringt. Und so steht
auch vor meinem Helden seine Tat zuletzt als das greifbare, fürchterliche Gespenst da,
das außer ihm fortwirkt, immer verheerender, immer entsetzlicher, durch kein Machtwort
mehr zu bannen, durch nichts zu überwinden, als durch volle, selbstvernichtende Reue.
Da und dort wurde auch die Frage aufgeworfen, wie es komme, daß der Schatten,
der Martha körperlich erscheine, dem Fürsten und seiner Umgebung unsichtbar bleibe,
obwohl Werner ihn doch beide Male anrufe, und der Schatten, nach seinen eigenen
Worten, dann auch für die anderen sich materialisieren müsse. Der Grund ist ein sehr
einfacher. In der Szene im Waffensaale ruft Werner mit dem Schatten zugleich auch
seine noch unbereute Tat an – das Böse, mit dem er doppelt geht, dem er Körper und
Seele geliehen durch eben diese Tat. Das Gespenst, das gerade so lange der Schatten
seines Wesens bleibt, als es der Schatten seines Willens ist. Erst die Reue, die dem
Bösen die Nahrung und den Körper entzieht, macht es wieder
[102]
verschwinden und in sich wesenlos. Darum kann der Fürst dieses Böse nicht mehr sehen,
denn der Szene des ich selbst anklagenden Gewissens gehen die Reueakte des
erwachenden Gewissens voraus. Und darum trifft „den Bereuenden nur die Wucht der
Tat!‖ Und wie die Seele Fausts durch ihre ethischen Akte zuletzt dem Bösen
unerreichbar ist, so entgleitet hier umgekehrt das Böse dem Rufe des Missetäters, der es
für sich verantwortlich machen möchte. Einen Teufel, den wir außer uns zur
Rechenschaft ziehen könnten, gibt es nicht mehr. Die höhere ethische Natur hat nur den
Satan in sich selbst zu bändigen oder zu – verantworten.
Die drei meist erörterten Stellen meines Dramas sind in der Tat die
Ideenquellpunkte der ganzen Dichtung: Wenn der Schatten im Vorspiele (S. 17) Werner
zuruft: „Doch dürft Ihr mir nicht rufen mehr, ein andrer komm‘ ich heraus – ― und
Werner ihm antwortet: „Ja, komm, bringst du doch mich zurück‖ – so ist damit so
deutlich, als es in poetischer Form nur immer möglich war, darauf hingewiesen, daß in
dem Schattenspiele der Dichtung, das nun folgen wird, Werner seine menschliche
Persönlichkeit ausleben will und wird. Und daß er deshalb auch als geträumter
Tatmensch gerade so groß und so klein sein wird, wie die böse Empfindung des Neides,
aus der diese Sehnsucht zur Tat hervorgekeimt. Seine wiederholt erwähnte Vorliebe für
den cäsarischen Machtgedanken wird von dem künstlerisch feingebildeten und
seelenkundigen Fürsten nur als „angedachtes‖ Element seiner Natur bezeichnet. Diese,
von Werner im Augenblicke, da er mit vermeintlich cäsarischer Kraft den Freund verrät,
ironisch belächelte Charakteristik bestätigt der Fortgang der Handlung. Im wirklichen
Dichter überragen die sittlichen Gewalten der menschlichen Natur noch seine
gestaltenden
163

[103]
Kräfte, in denen er sich auslebt – „gleich unverantwortlich für Gut und Böse.‖
Und ich kann deshalb nur die staunenswerte Intuition eines Kainz bewundern,
der, ohne mit mir jemals auch nur ein Wort über seine Rolle und die Auffassung
derselben gesprochen zu haben, meinen dichterischen Absichten so völlig gerecht wurde,
indem er das Böse und kleinlich Gemeine in Werner zu gleich anschaulichem Ausdruck
brachte, wie den erschütternden Zusammenbruch des Bösen in der Reue. Sagt ferner, um
in der Zusammenfassung des Maßgebenden fortzufahren, der Schatten im ersten Akte (S.
31): „Mein Wissen ist der Schatten Eures Willens, und soll ich können, müßt Ihr wollen
erst – ― so klingt damit zum ersten Male sinnfällig das Grundtema meiner Dichtung an.
Es ist das, was ich zuvor als „das Böse unterwegs‖ bezeichnet habe. Der Impuls des
Bösen, der sich im Gedanken begreift, der Gedanke, der Tat wird. Und als weitere
Konsequenz dieser Tat nach außen die Verantwortung, nach innen das Gewissen, wie die
Worte (S. 34) es wiedergeben:
Doch hütet Euch, vor Menschen
Mich jemals anzurufen, soll der Zweite
Erscheinen nicht, wo sie gewohnt, nur Einen
Zu sehen. Was Ihr wollt, es kann durch mich
Geschehn – doch ist die Tat gesetzt, besteht sie,
Und den Bereuenden nur trifft ihre Wucht!
Wer gewohnt ist, in die eigene Seele niederzutauchen und seine Taten von ihrer
geheimnisvollen Geburt bis zu ihren Wirkungen und ihrem Rest auszukosten, wird
deshalb empfinden, daß mein „Schatten‖ nicht das oder der und jener ist, sondern immer
das eine in uns, das sich von der Regung zum Gedanken, von diesem zur Tat und
angesichts der bösen Tat zum Gewissen verdichtet.
[104]
Was wir nur symbolisch als den „Anderen‖ außer uns setzen, aber doch immer als den
einen, der wir selbst sind, emfinden und verantworten müssen. Jede Tat hat ihre
Entwicklung und bleibt, von ihrem Keim in der Seele angefangen bis zur Verheerung
ihrer Wirkungen doch immer eine einzige, geschlossene Einheit.
Mein „Schatten‖ ist also eine völlig einheitlich gedachte udn durchgeführte
symbolische Gestalt, die, wie briefliche Äußerungen mir völlig fremder Theaterbesucher
verschiedener Stände bezeugen, auch in dem von mir eben entwickelten Sinne verstanden
wurde. Und dieser Schatten konnte sich symbolisch von Werner lösen, so gewiß schon
die böse Absicht die sittliche Einheit der menschlichen Persönlichkeit spaltet und jede
Tat von ihrem Urheber unabhängig fortwirkt. Man dürfte mit demselben Rechte fragen,
wie kann in Goethes „Faust‖ der realistische Verstand neben dem idealistischen
Überschwang oder dem Unendlichkeitsdrang seines Besitzers als Mephisto einherlaufen?
Ich konnte nicht einräumen, daß dieser ―Schatten‖ in vielerlei Beziehungen schillere.
Bekanntlich wurde derselbe Vorwurf auch Goethes Mephisto gemacht. Mephisto kann
als die realistische Kehrseite des Faustschen Titanismus, als Abgesandter des Erdgeistes,
als höllischer „Lügengeist‖ und als kosmisch treibende Potenz gefaßt werden. Und was
die Schwierigkeiten der Auffassung anlangt, so können zwei der theatralisch wirksamsten
Szenen des „Faust‖, die „Beschwörungs-― und die „Paktzene‖, ohne Kenntnis der von
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Goethe im achten Buche von „Dichtung und Wahrheit‖ entwickelten kosmogonischen
Ansichten nicht völlig verstanden werden. Man braucht sich nicht für einen Goethe zu
halten, wenn man die gleiche Bewegungsfreiheit für sein künstlerisches Schaffen
beansprucht, die man unseren Großen einräumt, weil man sie ihnen nicht mehr bestreiten
kann.
Lindner, Anton. Bühne und Welt. Zeitschrift für Theaterwesen, Litteratur und Musik IV
18 (1902): 766-67.
Bühne und Welt
Der „Schatten‖*), Drama in drei Akten und einem Vorspiel, giebt sich in der
beliebten Manier unserer altösterreichischen Traumstücke (die auf Raimund, Grillparzer,
Bauernfeld und die altwienerischen Phantasiespiele zurückgehen, dann aber auch in
jüngerer Zeit u. a. Bei Karlweis, Hawel, Schniztler 2c. wiederkehren), um innerhalb
dieses Traumrahmens an wirren Geschehnissen, die sich nicht sonderlich logisch
geberden, einen weisen Erkenntnissatz plastisch zu illustrieren. Der Satz, um den es der
Dichterin Grazie zu thun war, mag in den folgenden Worten ihres Werkes zu suchen sein:
. . . . . . . Schatten?
Schatten war jede That, eh‗ sie geschah,
Vorausgeworfen von der Macht des Willens,
Der dann als Blitz aus seiner Wolke fuhr!
Wohl uns, daß den Gewaltigsten des Willens
Ein Gott die Hände bindet durch die Kunst
Und alle Ungeheuer, die das Meer
Des Lebens kreisend auswirft, alle Stürme,
Die es gebiert, durch ihre Seele gehn,
Doch niemals sie beflecken können — ja,
Denn was heißt — dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zu viel Gefühl und Geist!
Jede ungethane That wirft ihre Schatten voraus und kann uns durch die Sirenenund Satansänge dieser Schatten zu Schurken Machen. Aber es liegt in unserer Macht, den
Lockungen durch die schöpferischen Gewalten unserer Seele jede Kraft zu nehmen.
Indem wir das Böse, das durch unsere Seele zieht, ohne sie anzufressen, in Kunst
umgestalten, bewahren wir uns vor verderblichen Wirkungen und nützen das Schlechte.
Dies mag gut gedacht sein, aber Gedanken machen kein Drama. Man sieht in allzu
abstrakte Konstruktionen hinein und sieht durch sie hindurch auf all die fett gedruckten
Sprüchelchen, von denen die Dichterin ausgegangen, um ihr dramatisches Gedicht zu
machen. Dessen ungeachtet fehlt es einzelnen Figuren (Ideenträgern) nicht an Fleisch und
einzelnen gutgefügten Scenen nicht an jener theatralischen Spann- und Schlagkraft, die
Fräulein delle Grazie auch schon in ihren früheren Dramen („Schlagende Wetter― und
„Saul―) wirksam bekundet hat. Die Aufführung zeigte das redlichste Bemühen und den
eifrigsten Respekt vor den Intentionen des Stückes. Reimers, Kainz und Frl. Clara
Rabitow, die leicht ein Gewinn für das Burgtheater werden kann, sind mit Auszeichnung
zu nennen.**)
__________
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*) Buchverlag Breitkopf & Härtel, Leipzig 1902.
**) Man vergleiche hier und bei den folgenden Dramen die kritischen Notizen, die von
Fall zu Fall im rückwärtigen Teile unserer Hefte („Bühnentelegraph―) erschienen sind.
Lothar, Rudolph. „Vom Theater.― Die Wage 41(1901): 655.
Rudolph Lothar.
Vom Theater.
(„Der Schatten―. Drama von M. E. delle Grazie) Erste Aufführung am
Burgtheater. – „D a s G l ü c k.― Lustspiel von Alfred Capus. Erste Aufführung am
Deutschen Volkstheater. – „B u s ch u n d R e i ch e n b a ch.― Schwank von Heinrich
Lee und Wilhelm Meyer-Förster. –„D i e D u m m e n.― Lustspiel von Guinand und
Denier. – „D i e H a f e n p f o t e― von Brennert. Erste Aufführung am Theater in der
Josefstadt.
In seinem Gedichte „Die Prophezeiung des Dante― sagt Byron: „Dichten ist das
Schaffen aus dem Uebergefühl des Guten und Bösen―. Byron meint also, daß im Poeten
das Ueberschäumen der guten und bösen Kräfte sich in Kunst umsetze. Dieses Plus
unterscheidet den Dichter vom gewöhnlichen Menschen. Das Gefäß der Seele geht über
in Versen. So ist jede Kunst im hohen Sinn übermenschlich. Gildemeister hat diesen
schönen, tiefen und klaren Gedanken leider nicht ganz richtig wiedergegeben:
„Denn was heißt Dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zuviel Gefühl und Geist.―*)
Schafft der Dichter gute und böse Kunstwerke? Und „Gefühl und Geist―? Byron
spricht von Gut und Bös in der Seele des Schaffenden, wie er etwa von Gott und Teufel
sprechen würde. Das Geschaffener aber, das Gedicht, steht jenseits von beidem. Ein
Dichter ist kein Uebergefühlvoller, kein Uebergeistvoller, sondern ein Ueberkraftvoller.
Das Unglück wollte es nun, daß der Held in dem Drama „Der Schatten―, der
Dichter Werner zu Rom anno 1838 in Gildemeisters Byron-Uebersetzung blättert und auf
diese zwei Zeilen stößt, vielmehr von seinem Freunde, dem Dichter Klang, daraus
aufmerksam gemacht wird. Und sie sind nun das Thema, das Delle Grazie dramatisch,
das heißt in dramatischer Form fugirt hat. Die Dichterin schrieb ein Künstlerdrama,
schlimmer noch, ein Dichterdrama. Das Werden eines Kunstwerkes soll uns
vordemonstrirt werden. Ein psychologischer Vorgang wird theatralish illustrirt. Wir
sehen einen Mann, einen Gewaltigen des Willens, wie uns die Autorin versichert, dem
„ein Gott die Hände bindet durch die Kunst―. Wenn ich Byron recht verstehe, so bindet
nicht, nein, so löst die Kunst die Kräfte des Poeten. Der Held Werner wäre ein
furchtbarer Mensch, ein Verräther seines Freundes, ein Streber, ein Neidling, ein arrivèur
der Poesie, wenn – sein Wille sich nicht auf dem Papier austoben würde, statt in der
Wirklichkeit. In Wirklichkeit ist Werner ein Mann der Reflexion, wie sein Freund Klang
der Mann der frischen That, des Lebensgenusses ist. Eigentlich ist Klang nur das andere
Selbst Werner´s. Beide zusammen, in einem vereinigt, das wäre der Idealmensch. In
einen Traum kommt Werner zur Erkenntnis seiner selbst. Die Verse Byron´s – in
Gildemeister´s ungetreuer Uebersetzung – sind die Inschrift auf der Höllenpforte dieses
wüsten Traumes. Sein Begleiter aber ist – sein Schatten. Schatten? Nein, was die
Dichterin den Schatten nennt, ist das Vorgefühl jeglicher That, ist der Wille zur That.
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Schatten war jede That, eh´sie geschehen
Vorausgeworfen von der Macht des Willens.
Aber auch das böse Gewissen, das Thier im Menschen (la bête humaine), das
geheimnisvolle Doppel-Ich, wie es etwa Paul Lindau in „Der Andere― dramatisch
verwerthet hat, der Schatten, wie ihn Peter Schlemihl verkauft, das Alles und noch viel
und Dunkleres mehr steckt in den grauen Schleiern dieses übergeheimnisvollen
Gespenstes. Und weil dieses Gespenst so viel bedeuten will und soll, bedeutet es nichts
als einen bösen Spuk, der uns im Theater bedrückt und quält – weil wir ihn nie verstehen.
Ein Gespenst hat aber nur dann Existenzberechtigung auf der Bühne, wenn seine
Existenz uns ganz klar und selbstverständlich bewiesen wird, sonst ist es ein
Kinderschreck, gut genug, um naive Gemüther zu gruseln, nicht gut genug, um uns
künstlerisch zu packen.
Und was für eine kleine Welt erobert dieser von seinem Willenschatten verführte
Held, in was für kleinliche, niedrige Geschäfte geräth er! Ja, wenn er wirklich eine
Cäsarennatur wäre, ein gefesselter und dann befreiter Promethide, ein losgelassener
Napoleon, wenn wir ihn toben und jagen sehen würden nach unerhörten Triumphen und
Siegen, Kronen zertretend, Ketten sprengend, Balmung in der Faust – wenn wir ein
ungeheures, erschreckendes Schicksal sich erfüllen sehen würden, so könnten wir die
Rückkehr aus dem entsetzlichen Traum in die Wirklichkeit, an den Schreibtisch wie eine
Erlösung begrüßen: So wäre dieser Mann geworden, wenn er seinen Ueberschuß an
Gewalt und Kraft nicht in Verse gegossen hätte!
Was aber wird uns vorgesetzt: ein kleines Stückchen menschlicher Kleinlichkeit
und Niedertracht, ein Duodez-Putsch in Serenissimi vormärzlichem Ländchen. Und das
ist das Drama, um dessentwillen Werner sein Herzblut hingibt an die Kunst, das ist das
Drama, das ihn uns groß erscheinen lassen soll? Hinter geistigen Nebelschleiern spielen
sich alle Vorgänge ab. Wir wissen nicht, wann und warum der Traum anhebt und fühlen
uns genarrt, wenn wir in der letzten Scene erfahren, daß alles nur das chaotische Wirrnis
im Kopfe des Dichters war, das Wirrnis, das sich ihm nun zu Drama gestaltet hat. Und
unklar, verworren wie alle diese Vorgänge ist die Sprache des Dramas, der jede
dramatische Schlagkraft abgeht. Blühende, prachtvolle Worte, kunstvolle Sätze, tiefe,
schöne, leuchtende Gedanken verrathen in jeder Scene, daß eine große Dichterin das
Stück geschrieben, eine große Dichterin, der aber die dramatische Bildkraft abgeht. Und
so groß ist das Gefühl von der poetischen Gewalt der Verfasserin, das sie im Zuhörer zu
erregen versteht, daß dieses Gefühl das Stück ungefährdet über den Abend trug.
Als ich aber aus dem Theater heim kam, schlug ich M. E. Delle Grazie´s
„Gedichte― auf und las die „Teufelsträume―. Da liegt der Grundgedanke des „Schatten―
im Keime und da fand er vollendete, wundervolle Form. Im epischen Gedicht, das in
lyrischen Akkorden seine symphonische Kraft enthüllt, ist eben Delle Grazie Meisterin.
Die Aufführung am Burgtheater that ihr Möglichstes – aber es war nicht viel.
Kainz legte die Rolle des Werner trefflich an, war hinreißend auf der Höhe des dritten
Actes, erlahmte aber gegen Schluß völlig. Unmöglich, ganz und gar unmöglich war Herr
Nissen als Fürst, unverständlich, unelegant, ohne Haltung, ohne Ton, ohne Vornehmheit
und Ueberlegenheit. Devrient hätte diese Rolle spielen müssen. Frl. Rabitow sah sehr
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schön aus. Herr Heine gab sich die redlichste Mühe mit dem Schatten. Aber glaubhaft
hätte diesen Schatten nur Einer gespielt – Emerich Robert.
Salten, Felix. „Burgtheater.― Wiener Allgemeine Zeitung 2 Oct. 1901, final ed.: Feuilleton
2.
Feuilleton.
Burgtheater.
(„Der Schatten‖, Drama von M. E. delle Grazie.)
In einer linden Sommermondnacht in Rom. Während sein ungleich kräftiger
gebauter Bruder in Apoll, Walther Klang, zum Weibe geht, erkennt der mürrische
Dichter, Ernst Werner, daß er — hingegeben an die Unwirklichkeit der Poesie — den
Thatenmensch in sich erschlagen habe. Als Schatten nähert sich ihm in dieser Nacht sein
anderes, mißhandeltes Ich, bietet sich an, erfleht Befreiung, lockt und weist in ein
verlorenes Paradies. Es wäre die Rückkehr in die Welt, die Werner verloren, in das Reich
der Wirklichkeit, das er jetzt vielleicht als Feldherr, als Kaiser beherrschen könnte,
jedesfalls als Sieger und Eroberer des Lebens — hätte er nur den Anderen in sich, den
Mann der That, nicht in todte Bücher gesperrt. In dieser Nacht aber läßt Werner den
„Anderen― frei. Was man jetzt erwartet, ist ein Werner der Große, ein Weltbezwinger, ein
Willenskoloß. Alle Abflüsse seiner Thatkraft sind ja nun verstopft und verrammelt. Der
nicht mehr abgelenkte, nicht mehr gesänftigte Strom seines Wollens kann nun über die
geöffnete Wehr dahinbrausen. Man erwartet große Thaten: einen Dichter hoch über sein
Pult hinweg zu den Gipfeln des Lebens schreiten zu sehen. Einen Mann, den die Hoheit
seines Denkens weit über Gut und Böse hebt, daß er Alles, was er thut, auch thun darf.
Allein, was nun folgt, ist ein kleines, nicht einmal besonders interessantes Intriguenspiel
um kleine Güter; ein häßliches Verkaufen der eigener Ueberzeugung, Verrath am
Freunde, sinnlose Begier, die sich mit Nothzuchtsplänen an ein Mädchen drängt, obwohl
es einen Anderen liebt, schließlich ein sehr gemeiner Mord an diesem Mädchen, und am
Ende ein zehnmal ausgespienes, zehnmal wieder verschlucktes Geständniß der eigenen
Niedrigkeit. Werner, an sein Können zurückgegeben, zeigt, was er stets wollte: Zuerst
gibt er sich wider die bessere Meinung in eines nicht allzugroßen Fürsten Sold und
Gnade. Den Freund, es ist derselbe Walther Klang, der im Vorspiel zum Weibe ging, haßt
er um dieser gesunden Angewohnheit willen so sehr, daß er an ihm zum Schurken wird.
Um einen complicirten Alibibeweis dreht sich zuletzt mit Hamlet- und Faust-Geberden
die ganze Dichtung; und die Fäden dieses Alibibeweises hält der von seines Wollens
Kraft überschattete Dichter Werner in seinen Händen. Sonst aber auch nichts. Aus Neid
läßt er den Freund in den Tod gehen, aus gemeinem, einfach gelbem Neid will er ihm
sein Mädchen listig abreden. Aus bleicher Angst stößt er schließlich, das liebe Kind mit
dem Dolch zu Tode, um dann an der Leiche zu fragen: „… so stark war ich?―
Wir sehen diesen Dichter, der sich dem lebendigen Leben wieder zuwendet, nur
in Privatangelgenheiten befangen, in welchen er eine erbärmliche Rolle spielt. Andere
bekümmern sich um die Freiheit, um die Kunst, um Dinge, die mit dem Sinn der Welt
verknüpft sind. Er aber ist vollständig losgelöst von allen ewigen Bedeutungen, ein
kleinlicher, niederträchtiger Kerl mit lakaienhaften Wünschen und Zielen, und mit einer
Philosophie im Munde, die Einem auf die Dauer nur anwidert, wie sie nur Verbrämung
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der eigenen Geilheit, der Habsucht und des Neides verwendet wird Der Thatenmensch in
Hamlet drängt zur rächenden Gerechtigkeit, in Faust zum edelsten Lebensgenuß, es sind
Angelegenheiten der Allgemeinheit, die da dichterisch ausgetragen werden. Mit dem
Ernst Werner wird Niemand gemeinsame Sache machen. Auf dem Gipfel der Handlung
steigen Nebelvorhänge nieder — Alles war nur ein Traum — man sieht den Dichter
Werner wieder in Rom, wie zu Anfang. Bei herabgebrannten Kerzen schreibt er eben die
letzten Verse irgend einer Dichtung — es sind dieselben Worte, die er im „Spiel― zuletzt
gesprocchen. Unklar bleibt es: hat er dichtend geträumt oder trämmend gedichtet?
Walther Klang kommt bei aufgehender Sonne heim — vom Weibe natürlich, und freut
sich neidlos des von Werner vollendeten Werkes. Der Zuschauer kann solche Freude
nicht theilen. Rustan, Grillparzer‘s wilder Jäger, hat einige Missethaten im Traume
begangen. Aber vor Allem: er hatte immer zuerst den Willen wie den Muth zur guten
That! Schoß er nicht auf die Schlange? Und dann, Rustan ist ein naiver Mann elementarer
Instincte. Was er thut, das thut er, und niemals sagt er Aphorismen dazu her. Wie leicht
entsühnt sich solch‗ ein einfacher Mann vor uns! Werner ist ein Dichter! Wir sehen den
Schurken von eben, den leisetretenden Verräther, den Mädchenmörder von vorhin,
nunmehr als Inspirirten am Schreibpult! Und weder Dichter, noch Werk reizen unsere
Neugierde. Ein elender Literat. Papier durch und durch, und wo man endlich auf den
Nerv des Lebens kommt: Neid — bedientenhaftes, feiges Wünschen, Literatengedanken!
Der Traum ein Leben — ja — aber so schmutzig der Traum wie das Leben sein würde,
wenn nur die Angst nicht wäre.
Im Uebrigen ist die delle Grazie dem Schatten gar nicht einmal treu geblieben. Im
Anfang gilt er als der „Thatenmensch―. Nach und nach aber wandelt er sich in den „bösen
Instinct― um. Zuerst ist der Schatten eines Dichters Lebenskraft, später heißt‘s auf
einmal, „Alle gehen doppelt―. Der Sinn dieser Dichtung schwankt und ist verkniffen, wie
diese ganze sonderbare Tragödie an einer verkniffenen Erfindung leidet. Es scheint, als
habe die Verfasserin ihre Absichten selbst nicht greifbar erhaschen können. Die
Bedeutung ihres Dramas entfloh ihr und verbarg sich in die vielen dunkeln Winkel dieser
Handlung. Manchmal kann sie sie mit einigen lichtvollen Versen daraus hervorstöbern,
aber nur für Augenblicke. Gleich herrscht wieder Verworrenheit und Unklarheit in diesen
schleppenden drei Acten, sammt Vor- und Nachspiel.
Acht Tage vor der Auslieferung des Burgtheaters an Oskar Blumenthal ward
dieses Werk einer heimischen Dichterin gewissermaßen als Beschwichtigungspremiere
gegeben. Die Doppelstimmung von traumhafter Wirklichkeit und bis zum wirklichen
gesteigerten Traum hätte eine andere Hand gebraucht als die derbe Faust des Herrn T h i
m i g. Allein es ist jetzt Regel im Burgtheater, daß Herr Thimig überall seine Hand mit
im Spiele habe, und so durfte er auch diesmal durch seine überdeutliche Regte jedes zarte
Geheimniß der Scenerie zerstören. Gespielt wurde von Herrn K a i n z, der den Werner
gab, und von Herrn H e i ne, der den Schatten spielte, vortrefflich. Auch Herr R e i m e r
s zählt dazu. Fräulein R a b i t o w war so schulmäßig, als man es mit ihrer Routine nur
sein kann, und Herr N i s s e n, der vielleicht als ein zweiter Herr Kracher Corporäle zu
geben vermag, mußte als Fürst seine unfürstliche Plumpheit wieder störend in den
Vordergrund drängen.
F e l i x S a l t e n.
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Stauf von der March, Oskar. „Aus dem Wiener Kunstleben.― Neue Bahnen. Zeitschrift für
Kunst und öffentlichen Leben 1 (1901): 554-55.
Neue Bahnen
Aus dem Wiener Kunstleben
[554]
Burgtheater. Daß Herr S ch l e n t h e r das ihm in einer sehr unvorsichtigen
Stunde anvertraute Burgtheater so ziel- und planlos als immer nur möglich „leitet―, ohne
Einsicht, Umsicht und Rücksicht, von der Ueberlegung ganz zu schweigen – beweist die
Aufführung von Frl. M. E. d e l l e G r a z i e´s Stück „D e r S ch a t t e n―. Dieses
Drama gehört zu jenen Werken, deren Held, wenn nicht ausschließlich, so doch zumal
der G e d a n k e ist, d. h. die sich im Banne des G e d a n k e n s, der Idee χατ’ έξοχήν
bewegen und mit dem Drama zumeist den Namen, genauer: die Form gemeinsam haben.
Gelegentlich der vorbereiteten Charakteristik von delle Grazie´s hochbedeutsamem,
dichterischen Schaffen wird sich Gelegenheit bieten, auf dieses jüngste Werk der
genialen Frau näher einzugehen – hier muß der Leser mit einigen kurzen, mehr die
Aufführung selbst betreffenden Bemerkungen vorlieb nehmen. „Der Schatten― ist trotz
einzelner dramatischer Szenen von packender Wirkung – für die dramatische Begabung
der Dichterin spricht deren gewaltiges, im Deutschen Volkstheater aufgeführtes Stück
„Schlagende Wetter―*) ein lyrisch-episches Werk. Ich erinnere mich nicht, im Laufe der
letzten Jahre eine so formschöne, von hohen Gedanken gesättigte Dichtung gelesen zu
haben. Solch´ ein Werk bedarf nun der liebevollen Vertiefung, der Muße, wenn es so
recht wirken soll. Hierzu ist aber das Theater des Herrn Schlenther nicht der richtige Ort,
vor Allem wehren dem die Dimensionen des Hauses. Anerkanntermaßen akustisch
schlecht gebaut, läßt es intime Wirkungen nicht, oder wenn, so doch nur in verstümmelter
Form aufkommen. Und just „Der Schatten― hat die Fähigkeit, intim zu wirken, kann er
diese Wirkung nicht ausüben, so geht der Hauptreiz der Dichtung verloren. Ein Theater
für intime Wirkungen – ja das fehlt uns. Ein weiteter Grund, daß das Stück keinen
solchen Erfolg hatte, wie es ihn verdiente, liegt in der systematisch betriebenen
Verderbung des Theaterpublikums überhaupt und der Burgtheaterbesucher im
Besonderen. Vor einer Hörerschaar aufgeführt, die Dichterwerke zu genießen versteht,
müßte delle Grazie´s Werk außerordentlich wirken. Wenn dies im Burgtheater nicht der
Fall war – wenigstens nicht so, wie z. B. bei einem Schönthan-Kadelburg´schen
Schmarrn – so ist Herr Schlenther hiefür verantwortlich. Die Darstellung bemühte sich
redlich um das Stück zumal K a i n z und H e i n e. Ersterer (E r n s t W e r n e r) hielt
sich so frei von Maniertheit, wie dies bei ihm nur selten der Fall ist. In den Schlußszenen
des dritten Aufzuges, dem Umschlag des ganzen Stückes, wirkte er mit geradezu hin[555]
reißender Gewalt. Uebrigens sind diese Auftritte schon von Natur aus äußerst wirksam.
H e r r H e i n e als S c h a t t e n entledigte sich seiner keineswegs leichten Aufgabe in
anerkennenswerther Weise.
Stf.
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Terne, L.A. „Theater. Burgtheater.― Wiener Sonntagszeitung 30 Sept. 1901, final ed.: 6.
Theather.
(Burgtheater.) M. E. delle Grazie ist wie ein Kind. In den „Schlagenden
Wettern― spielt sie unbefangen, naiv mit Gräßlichkeiten aller Art und im „Schatten―
wieder mit mystischen Dingen. Sie kennt, wie das Kind, keine Gefahr. Sie klettert über
alle Höhen der Weltliteratur und gleitet in alle Tiefen; sie schwebt über alte Stege und
neue Brücken, springt über Klüfte, übersetzt Schluchten und ist dabei mit dem
dramatischen Gepäck aller Völker und Zeiten beladen. Der Schatten des Dichters Werner
ist sein Mephisto, auch er läßt sich´s dreimal sagen; er zeigt dem alternden Dichter,
dessen Ichteil er ist, ein herrliches Frauenbild, er richtet das holde Wesen wie Mephisto
zugrunde durch den unschattigen Theil des Dichters; Franz Moor und Tartüff werden
mitgenommen, die gewagtesten Geistererscheinungen der Weltliteratur sind mit
eingepackt, und Traum als Leben und Leben als Traum wirren sich ineinander; der gute
Marschall Kalb sitzt obenauf – Alles furchtbar aufgeregt, aufgereckt, exaltirt, ins
Maßlose gesteigert, durcheinandergeschüttelt. Geistreiche Sentenzen werden
aneinandergeschnürt, die Psychologie kommt außer Rand und Band, und schließlich
sollen nur gerade einen unsinnigen, pardon unsinnlichen Schatten für den sinnlichen
Theil des Dichters nehmen, welcher die That, das Leben will! Grün wird alle Theorie und
grau des Lebens goldner Baum! Das Stück der delle Grazie hat selbst sein Schattentheil,
den Traum des Dichters – wir sollen auch Vorgänge für einen Traum halten, in denen –
eine psychologische Unmöglichkeit – der Träumende selbst gar nicht vorkommt. Also
doch kein Traum, sondern die Seele des Dichters als Bühne aufgeschlagen, auf der die
Gedanken, Strebungen, Wünsche agiren. Ein Erheben in die vierte Dimension, die ins
Reich der dritten flüchtet. O! wenn wir der dichtenden Frau nur nachkommen, aus ihrer
Klugheit klug werden, an ihrem Geist uns begeistern, vor ihrer Stärke erstarken, aus ihren
Gefühlen fühlen lernen könnten! Aber sie ist uns zu hoch, zu tief, zu dunkel, zu licht, zu
weit, zu reich, zu fein. Nach der Generationstheorie bedarf eine große Idee, ein großes
Werk dreier Generationen, also rund hundert Jahre, um völlig begriffen zu werden. In
hundert Jahren also sehen wir uns wieder; mein Schatten wird ihren Schatten verstehen –
wie freue ich mich auf diesen Zeitpunkt! – da drei Generationen hier auf Erden ihre Delle
Grazie-Commentare – noch nicht beendet haben werden und durch alle Welt der
verzweifelte Ruf erschallen wird: Delle Grazie und kein Ende!...Herr K a i n z wand sich
mit seinem Geist und mit seinem Schatten, Herrn H e i n e, glücklich durch die säuberlich
mit buntem Kies bestreuten Irrwege der Dichterin. Herr R e i m e r s war das blühende
Leben, Fräulein R a b i t o w der Schatten der Medelskn, Herr N i s s e n aber dachte:
„Das Verständliche ist nur ein Gleichniß―, und blieb unverständlich bis zum letzten Wort.
L.A. Terne
„Theater und Kunst.― Wiener Zeitung 29 Sept. 1901, final ed.: 11. (Theater I)
Wiener Zeitung
Theater und Kunst
„D e r S c h a t t e n‖, ein Drama in drei Acten von Maria Eugenia della Grazie,
wurde heute im H o f b u r g t h e a t e r mit Beifall aufgenommen. Ein Dichter, der seine
eigenen Pfade geht, sprach zum Publicum. Das ist so seltsam geworden, daß die Menge
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der Theater-Besucher befremdet aufhorchte. Das Werk ist schwer und köstlich in seiner
Fülle der Gedanken. Die Sprache prunkt, wie bei diesem Autor immer, mit hoher
Formschönheit. Frl. Delle Grazie schildert das Drama einer Künstlerseele. Die
geheimnißvollen Vorgänge, das differenzirte Walten der zartesten, namenlosen
Schwingungen eines Dichtergemüthes enthüllt das Werk. Nicht aus der äußerlichen Welt
fließen die Stürme und Conflicte dieses Künstlerdramas, sondern aus dem Ich der
Tragirenden. — Herr K a i n z schuf mit dem Dichter Werner eine seiner herrlichsten
Gestalten. Würdig standen ihm die Herren R e i m e r s, H e i n e, D e v r i e n t und R ö
m p l e r zur Seite. Die Dichterin wurde vom zweiten Acte ab oftmals gerufen und
erschien. Ueber Dichtung und Darstellung wird noch ausführlich berichtet werden.
H—r.
„Theater und Kunst.― Das Vaterland 29 Sept. 1901, final ed.: 10. (Theater II)
Theather und Kunst
(H o f b u r g t h e a t e r.) Wohl noch nie ging ein Stück solch mystischsymbolischen Charakters über die Bretter unserer Hofbühne als heute mit dem Drama „D
e r S ch a t t e n― von M. E. d e l l e G r a z i e. Umgeben von dem Rahmen eines Vorund eines Nachspieles, zieht in drei Acten eine schwer zu erklärenden Handlung an uns
vorüber, eine Handlung, die der Phantasie des Einzelnen den weitesten Spielraum läßt,
gleich schwer verständlich für Jenen, der der Aufführung anwohnt, wie für einen, der die
Dichtung blos liest; eine Dichtung, aus welcher wohl Jeder etwas Anderes entnehmen,
oder, besser gesagt, hineinlegen wird. Da wir auf den Inhalt des Dramas noch ausführlich
zu sprechen kommen werden, sei für heute nur bemerkt, daß die Aufnahme des Stückes,
trotz packender Scenen, welche es enthält, keine sehr warme war. Man erkannte wohl,
daß der gespendete Beifall, welcher ermöglichte, daß nach dem Schlusse des ersten Actes
der Regisseur und nach jenem des zweiten und dritten Actes die Autorin selbst dankend
erscheinen konnten, lediglich von einer Schaar begeisterter Anhänger der Richtung der
Dichterin ausging. – Um die Darstellung machten sich in erster Linie die Herren R e i m e
r s und H e i n e verdient. Auch die einzige weibliche Rolle des Stückes fand in Fräulein
R a b i t o w eine würdige Repräsentatin. Weniger gefiel das Spiel Herrn K a i n z´, die
Sprechweise Herrn
N i s s e n´s, der auch eine wichtige Rolle innehatte, ließ an Deutlichkeit zu wünschen
übrig. Eine ganz nette Episodenrolle brachte Herr D e v r i e n t gelungen zur Geltung.
Wg.
―Theater und Kunstnachrichten.‖ Freie Neue Presse 29 Sept. 1901, final ed.: 8.
(Theater III)
Theater und Kunstnachrichten
W i e n, 28. September.
(B u r g t h e a t e r.) Erste Aufführung von „Der Schatten― Drama in drei Acten von M.
E. delle G r a z i e. Unsere verehrte Dichterin, die endlich auch im Burgtheater erscheint,
hat sich diesmal die allerschwierigste Aufgabe gestellt. Der Schatten, das ist der Andere,
der Dopplegänger, das zweite Ich, das Jeder an der Kette mit sich führt und das,
losgelassen, in allen Tiefen der Gemeinheit sich gütlich thut. Ein junger Dichter ist der
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Held des Stückes. Ihm ist sein Schatten frei geworden, und nun verwandelt sich der
wackere junge Mann unversehens in einen Teufel, verräth den Freund, raubt ihm die
Geliebte, tödtet dieselbe, wühlt in Lüge und Nidertracht, bis zuletzt das erwachende
Gewissen die Bestie in ihm niederzwingt, worauf der Zuschauer auch erfährt, daß das
ganze blutige Drama nur ein Spiel der Phantasie ist, eine Dichtung des jungen Dichters,
der mit seiner Poesie die bösen Geister knebelte, also ein Traum sozusagen, der Traum
ein Leben, „nur Warnung und nicht Wahrheit―. Dies ist nun freilich nicht einmal das
Gerippe der Handlung, kaum der Schatten des Schattens. Das Stück ist verwickelt und
nicht leicht verständlich, wahrlich eine waghalsige Kletterpartie auf schwindeligem
Hochgebirgspfade. Muth hat sie, unsere Dichterin. Man sieht sie immer höher steigen
und tappt in der Dämmerung hinter ihr her, dankbar für jeden Lichtstrahl, den sie uns auf
den Weg zurücksendet. Mit ihr Schritt zu halten, ist leider nicht möglich. Der Leser
allenfalls, der sich nach Belieben Gedankenpausen gestattet, vermag diesem schwer
faßbaren Symbolismus beizukommen, dem Zuschauer bleibt er unzugänglich. Erst im
dritten Act wird ihm etwas Klarheit, wenn in dem jungen Dichter die Reue ausbricht.
Herr Kainz spielt die Scene ergreifend. Als erfrischender Gegensatz steht neben ihm Herr
R e i m e r s. Auch die einzige Frauenrolle des Stückes wurde von Fräulein R a b i t o w
mit viel Verständniß gespielt, so weit in diesem Falle von Verständniß die Rede sein
kann. Indeß ist das Stück reich an starken dramatischen Scenen, und daß hinter der
Umflorung ein echt poetischer Kern sich birgt, hat das Publicum instinctiv herausgefühlt,
denn die Dichterin wurde nach jedem Act hervorgerufen, nach dem zweiten nicht
weniger als viermal.
Wengraf, Richard. „Echo der Bühnen: Wien.― Das litterarische Echo 4/3 (1901): 204-06.
Das litterarische Echo
Halbmonatsschrift für Litteraturfreunde
Wien. Mit der Aufführung von M. E. Delle Grazies Drama „Der Schatten― wollte
Direktor Schlenther offenbar der hochstrebenden Dichterin, die seit ihrem ersten
Auftreten in Litteraturkreisen verdiente Aufmerksamkeit erregt hat, eine Art
Ermunterungspreis verleihen. Eine allerhöchst subventionierte Hofbühne, wie das
Burgtheater, ist eben in der glücklichen Lage, nicht bekümmert nur Vorschüsse auf
Tantièmen, sondern auch – unbekümmert um Publikum und Kritik — Vorschüsse auf
künftige künstlerische Leistungen zu gewähren. Man ist überzeugt, daß es der
hochbegabten Dichterin, der die Litteratur schon manches Werk edler Empfindung,
gehoben durch die Kraft einer schwungvollen Rhetorik, verdankt, bald, vielleicht sehr
bald gelingen wird, auch jene konzentrierteste Gedankenarbeit zu leisten, die das
bühnenfähige Drama erfordert, wenn es über den Rahmen eines philosophischen Effais in
szenischer Form hinausragen soll. — Im Mittelpunkte der Dichtung steht der Poet Ernst
Werner, ein Grübler, der seine beste Kraft an die Poesie (?) verloren hat; was stark und
groß in ihm war, das lebt sich nun in Dichterträumen aus, sein Leben aber läuft arm und
kahl dahin, und verwundert fragt sich der Zuhörer, welche Dichtungen dieser mürrische
Neurastheniker der Welt noch werde schenken können. Nun giebt es für den Dramatiker
zwei Möglichkeiten, Künstler als Helden eines Dramas auf die Bühne zu bringen: die
erste, billigere und oft mit Glück angewandte ist die Methode Laube. Dieser
hervorragende Theatermann, der als Kritiker ebenso tüchtig wie als Dramatiker unfähig
war, stellt in seinen „Karlsschülern― den jungen Schiller auf die Bühne, von dem
natürlich jeder weiß, daß er der künftige Dichter des Tell, Wallenstein und der übrigen
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unsterblichen Werke ist. Da kann man ruhig die Schulbildung des Parketts und der
Galarie für sich arbeiten lassen. Trägt der Darsteller des Friedrich Schiller überdies eine
rote Perrücke und hat er sich ein halbwegs charakteristisches Profil angeklebt, so ist das
schwierige Problem des Genies auf der Bühne zur großen Befriedigung des Publikums
gelöst. Die zweite, weniger gebräuchliche Methode ist die goethische (Torquato Tasso):
Man sei selbst ein Dichtergenius; dann wird man leicht der litterarischen Reminiszenzen
der Zuschauer (wer kennt das „befreite Jerusalem―?) entraten können, und abermals wird
das Publikum von der künstlerischen Größe des Helden durchdrungen sein: dem Tasso
glaubt man seine Dichterthaten, weil Goethe selber diesem Genossen in Apoll seinen
Geist geliehen hat. Man sieht, daß die zweite Methode — die auf litterar - historische
Voraussetzungen verzichtet — nur sehr wenigen Großen zugänglich ist. M. E. Delle
Grazie hat sie gleichwohl versucht. — Die Dichterin will zeigen, wohin es führen müßte,
wenn die guten und die verderblichen Kräfte, die stärker in der Brust des Genies wohnen,
in Thaten sich auslösten, statt in Worten.
„Schatten war jede That, eh‗ sie geschah,
Vorausgeworfen von der Macht des Willens,
Der dann als Blitz aus seiner Wolke fuhr!
Wohl mir, daß meine Wolke — Wolke bleibt,
Und ihre Blitze nur in Schönheit enden —
Wohl uns, daß den Gewaltigsten des Willens
Ein Gott die Hände bindet durch die Kunst,
Und alle Ungeheuer, die das Meer
Des Lebens kreisend auswirft, alle Stürme,
Die es gebiert, durch ihre Seele geh‘n,
Doch niemals sie beflecken können — ja,
Denn was heißt — dichten? Gutes oder Böses
Erschaffen durch zu viel Gefühl und Geist!―
Ist nun Ernst Werner eine gewaltige Persönlichkeit, so wird er unerhörte Thaten
verrichten, sobald sein Ich, von der Fessel der Poesie erlöst, ins wirkliche Leben
hinaustritt, er wird Flammenspruren hinter sich herziehen und groß sein im Erschaffen
wie im Zerstören. Ein Traum bringt dem Dichter die Umsetzung seiner Phantasieen in
Wirklichkeiten. Er wird Hofpoet eines Duodezfürsten von Simplizissimus Gnaden,
erniedrigt sich zum Polizeispitzel, ja zum Verräter seines Jugendfreundes, ermordet
dessen Geliebte und duldet
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es, daß der Verratene unter dem Verdachte dieses Mordes hingerichtet werde. Der
„Schatten―, der sein zweites Ich, sein böser Dämon oder seine eigene unterdrückte
Natur symbolisiert, geleitet ihn von Verbrechen zu Verbrechen. Dieser „Schatten―
stammt in direkter Linie von Grillparzers Zanga, wie überhaupt „Der Traum ein Leben―
von stärkstem Einfluß auf das Drama der delle Grazie gewesen ist. Aber welch
kläglicher Rustan ist Werner! Was ist aus des jungen Hirten Königstraum geworden?
Was ist das Königreich, um dessen willen Werner-Rustan mordet und betrügt?
Serenissimi Gunst und die kleinliche Befriedigung neidlicher Rachegelüste! Man weiß,
daß Grillparzers Traumstück bei seiner wiener Erstaufführung durchfiel, weil das
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Publikum sich nach der letzten Verwandlung über den unerwarteten „Aufsitzer―
ärgerte. Bis dahin hatten die Wiener Rustans Erlebnisse mit großer Spannung verfolgt;
erst als das alles geträumt sein sollte, weigerten sie sich mitzugehen. M. E. delle Grazie
bewahrt den Zuhörer von allem Anfang an vor der Gefahr, den Traum für Wahrheit zu
nehmen. Der graue, nebulose Schatten, der, allen andern unsichtbar, seinen Herrn zu
den verschiedenen Niederträchtigkeiten anreizt, wirkt immerfort wie eine kluge,
allzukluge Mahnung, daß ja all diese Schlechtigkeiten, gottlob! nur gespielt werden.
Und gespielt wird in dem ganzen Drama, gespielt wird mit Begriffen wie mit
Fangbällen, die keiner haschen kann, weil sie im dichten Nebel grauer Abstraktion
hängen bleiben...Fräulein delle Grazie ist eine Schriftstellerin von ungewöhnlicher
litterarischer Bildung. Sie kennt gewiß aus dem Grillparzer nicht nur den „Traum ein
Leben―, sondern auch Laubes Einleitung zur ersten Gesamtausgabe (Cotta, 1872). Da
heißt es: „Er (Grillparzer) dichtete grundsätzlich nach Anschauungen, nicht nach
Begriffen. Was er Begriffspoesie nannte, das war ihm eine Afterpoesie. Die Kunst
beruhte ihm nicht auf Wissen, sondern auf Können. Den Ausdruck, ‚schöne
Wissenschaft‗ für Poesie, verwarf er, denn die Poesie sei keine Wissenschaft, sondern
eine bildende Kunst wie die Malerei....Nicht die Ideen machen den eigentlichen Reiz
der Poesie aus, der Philosoph habe deren vielleicht höhere: aber daß die kalte
Denkbarkeit dieser Ideen in der Poesie Wirklichkeit erhalte, das setze uns in Entzücken.
Die Körperlichkeit der Poesie mache sie zu dem was sie sei, und wer sie, wie die
Neueren thun, zu sehr vergeistige, der hebe sie auf―....*)
*) Die Verfasserin hat sich über die künstlerischen Absichten ihrer Dichtung,
die sie von einem Teile der Kritik mißverstanden sah, in einem Feuilleton der „N. Fr.
Pr.― selbst ausgesprochen das im „Echo der Zeitungen― des vorliegenden Heftes nähere
Erwähnung findet. D. Red.
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Turn-of-the-century Vienna is the Vienna of Arthur Schnitzler‘s Lieutenant Gustl,
Sigmund Freud‘s Eros and Thanatos, and Gustav Klimt‘s Judith and Holofernes. All of
these works, like many others, broach the issues of sex and death as the central topics of
the time. James McFarlane in his article The Mind of Modernism identifies the
characteristics of Viennese Modernism as ―life and death, man and woman, terror and
bliss, crime and worship, god and devil [which] lose their separate identity and merge‖
(McFarlane 87). The major forum for these modern discourses was the Burgtheater,
which was not only at the geographical center, but also the social center of Vienna
(Schorske 37). On this prestigious stage Marie Eugenie delle Grazie‘s drama Der
Schatten (The Shadow) premiered in 1901. In this play, the lead character Werner, a poet
and playwright, is struggling to come to terms with his repressed aggression and sexual
desire. In order to deal with these violent and lustful emotions, Werner writes and
performs his own drama, in which he plays the lead role. In this play within a play
Werner struggles against a doppelganger, to which he refers as the shadow. This shadow
represents Werner‘s repressed obsessions and passions sacrificed in the pursuit of his art.
Since violence and sex are at the center of Viennese theater at the turn of the
century, the question arises: What makes delle Grazie‘s Drama Der Schatten stand out?
In this paper, I will argue that delle Grazie does not merely stage another drama featuring
sexuality and aggression; rather she depicts the artistic development itself as a violent and
sexualized interaction between the poet and his art. In order to show the psychosomatic
interaction of an artist with his art, I will demonstrate how the following aspects are
applied in delle Grazie‘s play: First, self-inflicted violence, second, the sexualized
personification of poetry, third, sexual rivalry among poets, and fourth, the poet‘s inner
guilt complex.
Very little research has been done on delle Grazie (Münz, Mayer-Flaschberger),
and even less on her drama, and nobody has approached this play by looking at the
inherent violence in the artistic process.
In the prologue of the drama, Werner explains to his fellow poet Klang how his
dedication to poetry has caused him pain. By comparison, Klang has a rather loose tie to
his profession: ―Ich seh‘ auch dann und wann ein schönes Weib, und Reize, die im Lärm
der Straße blühen; und glänzt von einem Firmamente, so violenfarb wie dies der
Vollmond nieder—dann schreib‘ ein And‘rer ein Gedicht...Ich—leb‘s!― (delle Grazie 6).
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Klang does not feel compelled to write a poem; life itself can be poetry. On the other
hand, for Werner being a poet and experiencing life are mutually exclusive. He yearns to
combine art and desire, but his attempts have been futile. While Klang wants to live and
enjoy life, Werner has sacrificed his passions and chained them like a wild animal: ―Der
Mann der That, des Lebens, den ich der Kunst geopfert und dem Traum‖ (delle Grazie 8).
As a result of repressing his desires for art‘s sake, Werner feels numbed, weakened, and
even castrated (delle Grazie 9). This self-inflicted pain is intensified by the fellow poet
who is living out what Werner only dreams of doing.
Consequently, Werner envies Klang, but feels helpless to change his situation
(delle Grazie 9). Helen DeRosis in her article Violence: Where Does it Begin? points out
that this ―sense of helplessness derives from a failure to gain something to which the
violator feels entitled‖ (357). In this case, Werner feels entitled to the same fun-loving
lifestyle that his friend Klang enjoys. De Rosis continues:
While pride may keep such feelings [of worthlessness and inadequacy]
from being stirred sufficiently to cause grief, when its façade-like quality
fails, the individual is left confronting that which he has attempted to keep
hidden with the façade. […] If violence is the way to this goal [to restore
damaged pride], then this way is the choice made. (357)
In Freudian terms, the repressed is surfacing, although it should have remained hidden
(Freud, ―Das Unheimliche‖ 8), and any way to restore the façade is acceptable, even
violence. The presence of the shadow or doppelganger in Werner‘s play is an indicator
that Werner‘s façade has already broken down and the repressed has surfaced. The
shadow identifies itself to the main character Werner as ―der Zweite, den Ihr für den
Andern erschlugt…ich schien nur tot, indes ich stumm zu euren Füßen lag und heimlich
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lauschte― (delle Grazie 15). In other words, Werner had only thought he had killed that
lustful and desiring part of himself. But the presence of the shadow indicates otherwise.
Now that the shadow, the sacrificed other half of Werner, has emerged, it needs to be
dealt with.
However, the surfacing of the repressed envy, lust, and aggression does not ease
the yearning Werner felt for living life; instead it causes additional pain. During the
getting-to-know-you between Werner and his counterpart, the shadow mourns the life
lost for the sake of poetry. Poetry, in this case, is allegorized by a young and beautiful
woman in the house across the street. Every night she appears at the balcony, and
Werner stares at her, fascinated. As poetry comes to the balcony this night, while the
shadow is with Werner, the triangular relationship between Werner, the shadow, and
poetry personified unfolds. The shadow blames poetry for his lost life: ―Die Grausame,
die mir das Leben nahm!‖ (delle Grazie 16). Indirectly the shadow accuses also Werner,
who allowed poetry to take away this part of his life. The shadowy doppelganger also
points out how Werner himself has been exploited by poetry: ―Wer so vom
Krösusschatze des Lebens zehrt wie sie [die Poesie]...Solang‘ es Narren und Heilige gibt
wie Ihr, gedeiht sie wohl!― (delle Grazie 17). According to the shadow, serving poetry
makes Werner either a fool or a saint, neither of which takes full part in society: The fool
is looked down upon, the saint revered. Yet both are in their ways outcasts. Despite the
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fact that the shadow pointed out his servitude, Werner does not allow the shadow to reign
freely, but creates his own play to which he confines the shadow, or in other words his
repressed envy, lust and aggression.
In Werner‘s play, Werner and the shadow take on together the rival Klang, whose
enviable lifestyle has caused all of Werner‘s repressed desires to emerge in the first place.
This male rivalry is about more than just passion; it is also about poetry itself and its
place between the two poets. In Werner‘s play, Klang‘s girlfriend, Martha, plays the role
of personified poetry for whom Werner sacrificed the enjoyments of life (delle Grazie
84). Werner also sees her as ―Venus‖ (delle Grazie 73), a sex symbol. It is significant
that Werner‘s sexual and poetic ideals are represented by Klang‘s girlfriend. In essence,
Klang has won two trophies, which Werner believed were mutually exclusive. Werner
resents the fact that Klang has won both the indulgent lifestyle, from which Werner had
refrained for art‘s sake, and also the favor of poetry. As the embodiment of lust and
poetry, Martha becomes the target of Werner‘s aggression. By destroying her, Werner
can also destroy his rival‘s success. This murder of ―Venus‖ and ―Poetry‖ is doubly
satisfying because the shadow, who had been tormented by poetry, is avenged, and
Werner‘s frustration in the sexual realm is also put to an end.
This rivalry between men in Werner‘s play mirrors a Viennese phenomenon of
male violence, often enacted as a ritual of dueling. Karl Kraus reports in an article of Die
Fackel in 1903 that dueling between men has become a ―Sexualfrage‖ because the duel
has, in most cases, evolved into a fight over a woman (Polt-Heinzl 65). Delle Grazie
approaches this issue from a very different angle, because she transfers the male rivalry
onto the stage. Werner‘s envy does not lead him to challenge his rival Klang to a duel,
but rather triggers in him the artistic creation of a play, in which he can dramatically
enact the defeat of his enemy. This ritualized performance of violence between rivals,
which constitutes Werner‘s play, displaces any real violence that would have otherwise
taken the form of a duel between Werner and his friend Klang. Though it is just a
performance of violence, the audience perceives Werner‘s play as dramatic reality,
because they do not realize that it is a play within a play until the end. In the last scene of
delle Grazie‘s drama, Werner is back in his studio apartment finishing the last lines of his
play.
It is interesting that the male rivalry in Werner‘s play victimizes a woman rather
than directs its violence at the two men. Hans-Christian Harten sheds light on the issue
of this sexist violence:
Man kann daher von einer allgemeinen ‚männlichen Gewalt-Kultur‘
sprechen. In ihr geht es zuallerst um Rivalitäten und Konflikte zwischen
Männern, nebenbei auch um Konflikte zwischen Männern und Frauen,
und die Differenz zwischen den Geschlechtern scheint darin zu liegen,
dass Männer—eher als Frauen—dazu neigen, Konflikte mit Gewalt
auszutragen und zu lösen. Innerhalb dieser allgemeinen Gewaltkultur
stellt sexuelle Gewalt jedoch einen Sonderfall dar, weil sie sich gegen
Frauen als Frauen richtet, während sich Gewalt von Männern gegen
Männer nicht gegen Männer als Männer richtet, sondern in der Regel
durch Interessen und Konflikte motiviert ist, die mit der
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Geschlechtlichkeit des anderen wenig oder nichts zu tun hat. (qtd. in Geier
46)
The rivalry between Werner and Klang is therefore not gender-motivated, but rooted in
their competition with each other. The murder of Martha, however, is gender-motivated
because she is not a rival or an
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obstacle, but merely a symbol of the rivalry between these two men. The fact that she
represents both sexuality and poetry makes her appear as a trophy to be either obtained,
subjugated or destroyed.
Even though the murder of Martha and the defeat of the rival appear to be a
victory and should now appease the repressed emotions embodied by the shadow, the
situation is reversed. Werner is no longer able to control the shadow, which has now
taken on the role of his guilty conscience. However, this guilty conscience is not caused
by the murder of the woman, but the betrayal of his fellow poet. Werner tries to
command the shadow, i.e. his guilty conscience, to leave: ―Dann geh‘ mir aus der
Sonne!‖ (delle Grazie 118), upon which the Shadow replies ―Ich kann nicht mehr!‖ (delle
Grazie 118). The fact that it is physically impossible for any shadow to be in-between
the sun and the person who casts the shadow, expresses the psychological implications of
Werner‘s betrayal. The poet‘s guilt complex is not founded on natural laws, but on mere
perception. This point is strengthened by the fact that nobody else can see Werner‘s
shadow (delle Grazie 136), and therefore his guilty conscience. The only way to dispose
of the shadow is for Werner to be truly penitent. It is not until Werner confesses the
betrayal of his friend, not the murder of the woman, that the shadow disappears.
The artistic creation of the shadow allows Werner to let out his aggression
without harming his friend physically. After the poet has finished the play and interacts
again with Klang, Werner warns his friend of his still existing feelings of envy and
aggression:
Und jetzt noch sind sie da, und überragen mein Wollen und vielleicht
dein—Leben! Gut, dass ich geknebelt sie mit diesen Versen—dass eine
Hand—so stark als rein—die Hand der Kunst sie weggewischt von meiner
Seele! Doch vorgezeichnet waren sie schon; […] Schatten war jede That,
eh‘ sie geschah, vorausgeworfen von der Macht des Willens. (delle Grazie
145)
In other words, ‗I would have killed you, Klang, were it not for my art.‘ Through the
ritualization of his violent tendencies through art, Werner lives his aggression
vicariously, rather than physically acting on it. René Girard in his book Violence and the
Sacred explains that the objective of a ritual is ―to keep violence outside the community‖
(Girard 92). In other words, the goal of a ritual is to function as a catharsis for the
audience, and in this drama, also for its protagonist.
By problematizing the violent and sexualized interaction of a writer with his art
on stage, delle Grazie‘s drama adds to the ongoing discourse about sexuality and
aggression in turn-of-the-century Vienna. Stefan Zweig pointed out that the Burgtheater
was not just any stage, but that ―it was the microcosm that mirrored the macrocosm, the
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brightly coloured reflection in which the city saw itself‖ (Zweig 23). Delle Grazie‘s
themes of a poet struggling to not lose part of himself in the pursuit of his art, the rivalry
among writers, and the implications of a poet‘s psyche are more than just an interesting
topic for a theater performance. Delle Grazie masterfully gives her audience insight into
the societal workings of the time by letting them vicariously live the life of a poet. In
essence, Werner‘s studio apartment is the microcosm and stage of Fin-de-Siècle Vienna‘s
fascination and obsession with sex and violence.
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Marie Eugenie delle Grazie‘s drama Der Schatten premiered 1901 in the
Hofburgtheater, Vienna‘s most prestigious stage at the time. The play deals with the poet
Ernst Werner and his encounter with a character called ―Der Schatten‖. The Shadow is
Werner‘s double, meaning it looks like the poet, but it does not have all of the abilities of
a human. Although the idea of a double or ―Doppelgänger‖ is ubiquitous in the literature
and art of Fin-de-Siècle Vienna, delle Grazie approaches the topic from a different angle.
Many contemporary columnists, however, critiqued her drama; to them it lacked depth
and did not seem to add to the existing discourse (Münz 101). They interpreted the
Shadow as a personification of evil or evil thoughts. Although this approach is certainly
valid, the role of the Shadow is far more complex. In her play, delle Grazie alludes to
several existing theories by important minds, such as Sigmund Freud, Hugo von
Hofmannsthal and Heinrich Heine, but employs their ideas in a unique way. As delle
Grazie culminates these thoughts in the character of the shadow, the drama reflects the
psychological complexity of life in Fin-de-Siècle Vienna. I will analyze the figure of the
Shadow using Freud‘s concepts of ―Das Unheimliche‖ (The Uncanny), dreams and
repression, and his theory on the Id, Ego and Super-Ego.
Very few critics have dealt with delle Grazie‘s play, and those who have, have not
considered the character of the Shadow in the way I am analyzing it here. Maria MayerFlaschberger mentioned the drama in her biography on delle Grazie, but without critical
commentary. Similarly, even though more thorough, Bernhard Münz dedicated a few
pages to Der Schatten in his book on the author. However, he approached the play from
an angle very different to my analysis. For those unfamiliar with delle Grazie‘s drama, I
will first give a short synopsis.
The drama uses a play within the play, which functions as a catharsis for the main
character and poet Ernst Werner‘s envy toward his friend Walther Klang. Rather than
giving in to his passions personified by a shadow which looks like the poet, Werner
works his envy into a play. Since the audience is not aware of this play within a play
until the end, the line between imagination and reality is unclear. In Werner‘s play,
Werner surrenders to the shadow, which results in a downward spiral from betrayal of his
friend to deceit and the murder of an innocent young woman. As a result, Werner is
filled with remorse and feels weak, whereas the Shadow, now the guilty conscience,
grows stronger and more independent of him. The play within the play ends with
Werner‘s confession, and the release of his friend from prison. It is not until then, that
the audience realizes that everything was just Werner‘s poetic creation and not reality.
As a background to my analysis of delle Grazie‘s drama, it will be necessary to
define first Freud‘s ideas about ―The Uncanny;‖ second his theory on dreams and
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repression; and third, the Freudian Id, Ego and Super-Ego. First, in Sigmund Freud‘s Das
Unheimliche, he points out that feeling uncanny is caused when something which should
have remained hidden and secret becomes overt (Freud, ―Das Unheimliche‖ 8). He
continues to explain how a poet might trigger such a feeling in the audience:
Der Dichter erzeugt zwar in uns anfänglich eine Art von Unsicherheit,
indem er uns, gewiß nicht ohne Absicht, zunächst nicht erraten lässt, ob er
uns in die reale Welt oder in eine ihm beliebig phantastische Welt
einführen will […] [und] so müssen wir ihm darin nachgeben und diese
Welt seiner Vorraussetzung für die Dauer unserer Hingegebenheit wie
eine Realität behandeln. (―Das Unheimliche‖ 12)
For an audience, there is always somewhat of an uncanny feeling at the beginning of a
play, because it take times to adjust to the ―reality‖ of that play. According to Freud, the
audience has to buy into and accept the realm of the play as their reality. As a result,
there is an emotional shift. Freud explains: ―Das paradox klingende Ergebnis ist, dass in
der Dichtung vieles nicht unheimlich ist, was unheimlich wäre, wenn es sich im Leben
ereignete, und dass in der Dichtung viele Möglichkeiten bestehen, unheimliche
Wirkungen zu erzielen, die fürs Leben wegfallen‖ (Freud, "Das Unheimliche‖ 18). Since
the reality of the play does not necessarily match the circumstances of the spectator‘s life,
he or she might find that something in the play does not seem uncanny because it is
fiction, whereas it would be uncanny if it were to happen in real life.
Second, according to Freud, repressed thoughts and desires must eventually
surface; if not expressed in real life, then in a dream. To Freud ―a dream is a disguised
fulfillment of a suppressed wish‖ (qtd. in Schorske 187). Since self-control prohibits the
actual fulfillment of a thought or desire, a dream can be used as an outlet or catharsis,
because the expressed needs have to be met in one form or another.
Third, in his theory about the Id, the Ego and the Super-Ego, Freud states that ―the
ego [common sense or reason] is not sharply separated from the id; its lower portion
merges‖ (Freud, The Ego and the Id 17). The Id, which represents passion, the search for
pleasure, and the avoidance of pain, is, however, controlled by the Ego, which functions
as the rational part of the mind (Freud, The Ego and the Id 19). According to Freud‘s
theory, the Id, much like the repressed desires, needs to be expressed. Therefore, the Ego
has ―the habit of transforming the id‘s will into action as if it were its own‖ (The Ego and
the Id 19). This means that the Ego expresses the Id by the means of compromise.
Rather than giving in to the urge of killing someone who was offensive, the Ego finds a
more acceptable way of expressing this violent drive, for example, by going to the
shooting range. The Ego also tries to negotiate between the Id and the Super-Ego. While
the Id, as mentioned earlier, is the desire for pleasure, the Super-Ego strives for
perfection within the expectations of society or religion (Freud, The Ego and the Id 33).
In a way, the Super-Ego is like the conscience shaped by societal and other expectations,
able to create anxiety or guilt, if these standards are not met.
With this background we can now look at how ―The Uncanny,‖ Freud‘s ideas on
dreams and repression, and the Id, Ego and Super-Ego apply to Marie Eugenie delle
Grazie‘s drama. In the prologue of the drama, it seems unclear to both poet Ernst Werner
and the audience whether his encounter with the Shadow is real or a dream, a situation
which creates an uncanny feeling. When Werner first sees the shadow, he calls it a
―Zerrbild‖ and attributes that to ―die schwüle Nachtluft und die Phantasie‖ (delle Grazie,
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Der Schatten, ―hereafter referred to as DS‖ 14). He does not know how to react and asks
the Shadow: ―Wer seid Ihr? Und wie kamt Ihr herein? (DS 13). The fact that he uses the
formal ―Ihr‖ in addressing the Shadow shows Werner‘s initial perplexity and
unfamiliarity with this appearance. The Shadow also starts with the more removed ―Ihr‖
while getting to know Werner, which makes the encounter seem like a mutual process of
becoming acquainted. As Freud asserted, it takes an adjustment period when we are
confronted with something new, not knowing whether or not it is real. In the end, even
though not completely sure, Werner accepts the Shadow as real, just as Freud describes,
which becomes evident in the fact that both Werner and the Shadow end their first
meeting by using the more familiar form ―Du‖ (DS 18).
After the prologue, the scenery changes from Rome to the German shire
Rottenwyl, and the play within the play commences. It is not until the last scene, which
the author calls ―Verwandlung,‖ that the audience finds out, that the character of the
Shadow was made up, which creates in them a feeling of uneasiness or ―the uncanny‖ as
Freud would call it. In this last scene, Werner is again in his studio apartment in Rome,
where he writes down the last lines of his play. The audience now has to wake up from
―the dream‖ that delle Grazie had cast over them, because they realize that the shadow
was only part of the play Werner just finished. The whole story was not real, but a
product of Werner‘s poetic creativity (Mayer-Flaschberger 107). While Freud points out
that we feel the uncanny because we don‘t know whether, that which is portrayed is
reality or fiction, delle Grazie creates this feeling of the uncanny by making the audience
believe they are in the reality, only to disillusion them afterwards.
Delle Grazie evokes the feeling of the uncanny by doing the exact opposite of
what Freud advocated in order to cause uneasiness. She makes the audience first believe
that the Shadow is real, which would be uncanny if it were to happen in real life. Once
convinced that the whole story was not reality, the play within the play seems not to be
frightening anymore, because the audience realizes that it is fiction. However, the fact
that the people were tricked and made to believe that the shadow was real, creates an
uncanny feeling, because it reveals the vulnerability of every spectator. Furthermore, it
shows that the Shadow has a familiarity, something almost real about it, which, according
to Freud, frightens the individual because it represents something dark that should have
remained hidden, or in other words repressed.
Werner expresses the same idea to his friend Klang in the prologue, where he
explains that he sacrificed the ―Mann der That, des Lebens‖ (DS 8) for his art. In my
view, the Shadow is a manifestation of Werner‘s repressed desires, it is ―der Zweite, den
[er] für den Andern erschlug[t]― (DS 15). Werner admits that he knows that this desire,
―dieser Zweite,‖ could become one of those ―die hoch auf sich recken, und ihren Schatten
werfen durch die Welt, wie Satan‖ (DS 8). The shadow, which personifies Werner‘s
envy toward Klang, is a threat and should have remained secret: ―tot, …stumm zu
[dessen] Füßen‖ (DS 15). Because Werner was afraid of his envy, he chained it ―wie ein
wildes Tier‖ and made it ―zum Eunuchen für die Kunst‖ (DS 8). To Werner, the Shadow
should be chained up or castrated. Both chaining and castration are to prevent ―the beast‖
from coming into the open. Despite Werner‘s attempts to hide his envy, the Shadow
appears, which causes him to feel uncanny.
In addition to creating the feeling of the uncanny, delle Grazie generates a
dreamlike atmosphere, when Werner interacts with the shadow. On the Freudian premise
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that a dream is a disguised fulfillment of a repressed wish, the appearance of the Shadow
could also be interpreted as a dream. That Werner‘s encounters with the Shadow are only
dreams, can be supported by looking at the stage directions: Delle Grazie uses words
such as ―traumhaft‖ (DS 31, 35), ―träumend‖ (DS 71), and ―müde‖ (DS 64) in her drama
to describe Werner‘s mood. The expressions ―wie aus einem Traum erwachend‖ (DS
103) and ―wie ein Erwachender‖ (DS 73, 110) are used right after an interaction with the
Shadow. Werner‘s envy toward his friend Klang comes from the suppressed wish to live
Klang‘s lifestyle. Werner fulfills his desire by trying to win Klang‘s girlfriend and by not
helping him when he is falsely imprisoned for treason. In fact, the roles are switched:
Werner, who felt imprisoned by his life dedicated to art, is now chasing a woman, and the
playboy Klang has to experience the limitations his friend has felt. Even though the
Shadow is only a character in Werner‘s play, it is nonetheless an outlet for a repressed
wish that seeks fulfillment, if not in a dream, then on paper.
While the Shadow could be seen as a dream manifesting a repressed wish, it could
also be considered to be a mirror image of Werner‘s psyche. Both, the dream or the
mirror of one‘s own soul, are ways, according to Hugo von Hofmannsthal, that people
dealt with modern life, „Heute scheinen zwei Dinge modern zu sein: die Analyse des
Lebens und die Flucht aus dem Leben… Man treibt Anatomie des eigenen Seelenlebens,
oder man träumt. Reflexion oder Phantasie, Spiegelbild oder Traumbild‖ (qtd. in
McFarlane 71). The play renders evidence for the idea that the Shadow is not a dream,
but rather a reflection of Werner‘s soul. Martha, Klang‘s lover, rejects Werner‘s feelings
for her, which triggers the appearance of the Shadow, who is now also visible to her.
This leads her to cry out, ―Den Zweiten- Den Fürchterlichen, ja… der neben Euch dort
steht, mit Euren Zügen, Eurem Antlitz- nur ohne Maske! O, hinweg! Ihr wollt ihn
verderben- Walther!― (DS 100). Martha does not just see a shadow, but a dark image of
Werner‘s physical appearance, even with his facial expressions. Moreover, she sees
Werner‘s true self without the mask: his envy towards Klang and his lust for her. In
addition to Martha‘s observation, Werner too realizes, that the Shadow ―Die Züge meiner
Seele stahl, sein Wesen von meinem borgt‖ (DS 117). Furthermore, he sees that the
shadow has his countenance (DS 132). The fact that delle Grazie explores both the
dream and self-reflection, such as Hofmannsthal described, in her play, shows her genius,
because she creates harmony between seeming opposites.
Likewise delle Grazie masterfully harmonizes two other opposites, the Freudian
Id and the Super-Ego, which can both be attributed to role of the Shadow. In the
symbiosis of Werner and the Shadow, Werner can be seen as the Ego who tries to control
the Shadow, which personifies the Id. As Freud explains, the Id and Ego are tightly
connected. The same holds true for a shadow that seems to be connected to the person
who casts it. Werner has will power over the Shadow and therefore could hold back his
sexual desire for Martha and his envy towards Klang, just as the Ego can delay the Id‘s
gratification. However, when Werner kills Martha, it is the Shadow who hands him the
dagger and who then, together with Werner, stabs the young woman to death (DS 103).
On the premise that the Shadow represents the Id, the passion and the desire personified
by the Shadow take over; Werner, the Ego, mimics the Shadow‘s ―will‖ to be the man‘s
will when he kills Martha.
Even though the Shadow can be interpreted as the ―Id‖, there are similarities to
the Freudian ―Super-Ego‖ as well. It seems almost contradictory to say that the Shadow
185

represents both Id and Super-Ego, because they seem to be on opposite ends of the
spectrum. While the Id would forget about the murder Werner committed in order to
avoid pain and maximize pleasure, the Super-Ego would bring up the unacceptable. So it
is with Werner; he would like to forget about his deed and believe that it was just a dream
(DS 119). However, after the evil thought had expressed itself in the murder and Klang
is about to be executed, the Shadow re-appears, this time not as envy and lust, but as
Werner‘s guilty conscience, which stares him in the eye (DS 110). The count who
ordered the execution and does not know of Werner‘s betrayal, feels sorry that Werner is
losing his friend and tries to comfort him, but unknowingly condemns him: ―Was auch
mein Wille sei und meine Macht, und ob zur Hand mir auch die Gnade stehe- Es gibt ein
Stärkeres in diesem Fall, und einen Schatten- … an dem, was Recht und Pflicht und
Macht, so wenig vorüberkommt als Ihr an Eurem Freund!‖ (DS 111). In other words,
there cannot be any mercy for Klang because something stronger, the Shadow, namely
Werner‘s conscience, blocks the path. And just as much as justice and duty and power
cannot pass the Shadow by, so Werner‘s path to his friend is blocked by his guilty
conscience, and only true remorse can clear the path. Whereas before, Werner had the
power to make the Shadow disappear, it has now grown strong through the murder he
committed, and will remain visible for Werner until he is truly penitent (DS 121, 122).
The fact that the shadow can be both Id and Super-Ego, which, according to Freud,
should not be possible, shows the modern thought of delle Grazie‘s drama.
Through delle Grazie‘s harmonization of two contrary functions in the character
of the Shadow who leads Werner to commit murder, but is also the means to repentance,
the author suggests that opposites are not necessarily irreconcilable, which was a
contemporary idea shared by Herman Hesse:
Beständig möchte ich zeigen, dass Schön und Hässlich, Hell und Dunkel,
Sünde und Heiligkeit immer nur für einen Moment Gegensätze sind, dass
sie immerzu ineinander übergehen. Für mich sind die höchsten Worte der
Menschen jene paar, in denen diese Doppeltheit […] zugleich als
Notwendigkeit und als Illusion erkannt werden. (qtd. in McFarlane 89)
According to Hesse, opposites are not two independent entities. They not only depend on
one another, but one opposite blends into the other, in other words they are closely
connected.
With the same understanding, delle Grazie uses the opposites of light and dark to
show that there is a symbiosis, with the Shadow being ―Der indirekte Beweis des
Lichtes‖ (delle Grazie ―Der Sinn‖ 97). Throughout the play, she expresses this causality
between light and dark: Right before Werner kills Martha, he says, ―Die Sonne sinkt-‖
upon which the Shadow answers, ―Die Schatten wachsen‖ (DS 86), expressing Werner‘s
growing passion. After his repentance, Werner exclaims, ―Die Sonne steigt- die Schatten
fliehen‖ (DS 140) showing the victory over evil, as he overcomes the guilt of his murder.
Rather than separating light and darkness, delle Grazie explores their dependence: The
sunlight and its angle has bearing on the size of a shadow, likewise, evil can fade to
goodness and vice versa. Another way through which delle Grazie reiterates the
possibility of harmony between opposites, is the interaction between Werner and the
Shadow, the virtuous against the passionate side. Both are parts of Werner‘s soul. When
Werner tries to deny his evil side by commanding the shadow to leave: ―Dann geh‘ mir
aus der Sonne!‖ (DS 118), the Shadow replies ―Ich kann nicht mehr!‖ (DS 118). Even
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though it is physically impossible for any shadow to be in-between the sun and the person
who casts the shadow, delle Grazie allows this phenomenon to occur in order to
challenge the common way of thinking about opposites.
In conclusion, delle Grazie‘s masterful depiction of the Shadow illustrates several
omnipresent psychological ideas in Fin-de-Siècle Vienna: The Uncanny, dreams and
repression, the human psyche, and the conflict of opposites, yet she finds ways to explore
the themes in a unique and new way. Delle Grazie applies Freud‘s concept of the
uncanny in reverse to disillusion and arouse her audience. Furthermore, she combines
binary opposites and brings them into harmony, which presents concretely on stage what
Hesse explains in theory. Instead of making the character of the Shadow onedimensionally evil, delle Grazie assigns to him a myriad of functions, of which I have
analyzed only a few. Her multifaceted Shadow becomes a symbol of the plethora of
ideas that co-existed in Fin-de-Siècle Vienna. Beyond a shadow of a doubt, additional
research is needed to bring out more features of the shadow and through this, of its
society.
Works Cited
delle Grazie, Marie Eugenie. Der Schatten. Leipzig, Germany: Druck und Verlag
Breitkopf und Härtel, 1902.
---. „Der Sinn meines Dramas ‚Der Schatten― in Sämtliche
Werke von M.E. delle Grazie. 9.Band. Leipzig: Breitkopf und Härtel, 1904.
Freud, Sigmund. ―Das Unheimliche,‖ in E.T.A. Hoffmanns Leben und Werk in Daten
und Bildern. Frankfurt am Main, Germany: Insel Verlag, 1968.
---. The Ego and the Id. New York: W.W. Norton, 1960.
Mayer-Flaschberger, Maria. Marie Eugenie delle Grazie (1864-1931). München: Verlag
Des süddeutschen Kulturwerks, 1984.
McFarlane, James. ―Minds of Modernism,‖ in Modernism: A guide to European
Literature 1890-1930. USA: Penguin Group Inc., 1991.
Münz, Bernhard. Marie Eugenie delle Grazie als Dichterin und Denkerin. Wien:
Wilhelm Braumüller, 1902.
Schorske, Clarl E. Fin-de-Siècle Vienna. New York, NY: Vintage Books, 1961.

187

